﻿fe IfiTRO DUCERE „■ c A •м •v’ Л GRflmfmcn UfllBAJULUI VIZUAL editura dacia , ' 4 Arta nu este un Seif misterios la care să existe acces folosind în timp, o singură cheie Cheia bunicilor noștri era oferită de o structură afectivă care a permis accesul la miracolul Capelei Sixtine și al Giocondei Cheia de azi este în primul rînd sensibilitatea noastră față de evenimentele vieții, culturii și științei, de transformările și contradicțiile în care este angajată condiția umană încercările artei de azi, pretind o raportare deschisă, sensibilă, fără prejudecăți istorice și fără premeditări stilistice, în care sintezele asociative au rolul receptor esențial O astfel de atitudine deschisă față de fenomene este insă aceea a omului preocupat de artă, care își construiește permanent reperele de relaționare, dar nu le folosește în mod mecanic și restrictiv, problematizîndu-și, dacă este necesar, propriile puțțcte de vedere Avînd în vedere numărul mare de informații necesare alcătuirii acestei cărți, — care s-a dorit o sinteză a metodologiilor, tipologiilor și morfologiilor artistice contemporane — se cuvint să menționăm că realizarea ei n-ar fi fost posibilă fără sprijinul direct sau indirect al unor colegi de profesie, studenți și specialiști în alte domenii, cărora le aducem și pe această cale gratitudinea noastră Mulțumim prof univ Liviu Văcariu pentru imboldul iniția' de a elabora și publica această lucrare, criticilor de artă Olga Bușneag și Mihai Drișcu pentru interesul acordat cărții, observațiile prețioase și referatele favorabile trimise editurii, ing Octa-vian Boieru și asist, univ loan Horvat Bugnariu pentru contribuția adusă la realizarea materialului ilustrativ fotografic, lectorului univ dr Mircea Pop pentru materialul vizual privitor la tensiunile dinamice ale corpului uman, studenților Jakabhăzi Alexandru și Acs Istvăn pentru execuția unor desene de precizie, cercetătorului științific Dan Idu pentru documentarul pus la dispoziție privind probleme de ecologie vegetală, geologie generală și geologie istorică Mulțumim în final conducerii editurii Dacia, lui Vasile ’gna și redactorului de carte Virgil Bulat prin a căror bunăvoință și exigentă colaborare a fost posibilă apariția acestei cărți Autorul CUVÎNT ÎNAINTE Cu ani în urmâ am descoperit într-o galerie de artă cîteva ucrări ale unui pictor contemporan de mare inventivitate — YVES KLEIN Știam că acest pictor s-a interesat de cosmogonie, geografie și botanică și chiar dacă nu aș fi știut, imaginile sale albastre, în relief, cu cratere lunare, formele de bureți submarini, sau urmele de apă și foc imprimate pe suprafața pînzei ar fi fost destul de edificatoare pentru universul său de preocupări Nu pot să neg că impresia puternică pe care mi-au lăsat-o aceste opere a înrîurit destul de mult punctul de vedere din care am început mai tîrziu materialul consacrat formelor naturale Acest exemplu venea să servească drept argument pentru un mod mai liber și mai profund de a concepe relația dintre artist și natură Imaginile pe care le vedeam nu erau privite de o lentilă care surprinde și șlefuiește efectele de suprafață ale naturii, ci asocieri și conexiuni care presupun o deplasare fără opreliști de la un univers de forme la altul, coborînd cînd in inima lucrurilor microscopice cînd consumînd de la distanță spațiul lucrurilor ca un geometru, geolog sau cosmolog Motivul pentru care îmi amintesc acum de acest pictor este însă și de altă natură Am aflat într-o carte o frază în care era cuprinsă Ars poetica lui Yves Klein și am descoperit în această frază, dincolo de termenii de bază ai unei estetici individuale, un răspuns indirect la cîteva probleme care aveau să preocupe însăși conținutul acestei cărți Fraza de care am pomenit mai sus suna astfel: „Liniile (formele, compozițiile) reprezintă concretizarea situației noastre sentimentale, a creierului, a inimii noastre; reprezintă limitele noastre psihologice, patrimoniu! nostru 'ereditar, educația noastră, scheletul nostru, dorințele, calitățile și vicleniile" (în revista ,,Azimuth" Nr 2, 1960) Prima specificare 5 importantă care mi s-a impus după lectura acestor rînduri a fost aceea că tot ceea ce afirmă, presimte și năzuiește artistuț toată încărcătura operei sale este inseparabilă de limba exprimării sale Căci orice aspirație stilistică luînd naștere fie din relațiile sentimentale, fie conceptuale cu lumea dinafară, nu devine act de creație decît dacă se cifrează în acele linii, forme și compoziții, prin care el își perfecționează puterea de discriminare estetică a formelor A doua reflecție care s-a ivit din lectura respectivă se referă la faptul că artistul plastic, deși se exprimă cu mijloace preponderent vizuale, dorește de fapt să valorifice și să releve cu aceste mijloace toate modurile ce alcătuiesc experiența umană, să cuprindă esențele, întregul Această năzuință de esențializare a artei, care devine astăzi mereu mai tranșantă, plasează sub același acoperiș artiști care pleacă de la experiențe plastice foarte diverse, stabilind ca un fir roșu o tendință între tendințe Această tendință dominantă s-ar putea defini ca o luptă de îmbogățire a artei în strînsă legătură cu o platformă de idei generale care întruchipează aspirațiile permanente ale omului spre noi dimensiuni spirituale Poetica lui Yves Klein ne mai îngăduie o ultimă cugetare Artistul este un seismograf sensibil la fenomenele care ne înconjoară, prin activitatea sa punînd în relief reacția noastră psihică ia metamorfozele lumii actuale — la mutațiile care au loc în mediu și în propria noastră condiție „Limitele noastre psihologice" sunt limitele în care suntem capabili, noi ,,muritorii" de astăzi, să controlăm evenimentele, să ne distribuim interesele, să gîndim binele și răul, in aceste limite se înscriu aspirațiile dominant pragmatice, economice ale omului de azi și neputința de a stăvili pseudo-valorile care au invadat cursul liber al conștiinței sale Se pare că omul timpurilor noastre e atît de preocupat de ideea de rentabilitate a vieții sale concrete, încît uită adesea sensul investițiilor care îl pot păstra demn de condiția umană Este nevoie mereu să i se amintească faptul că gradul de civilizație al unei epoci se măsoară printr-o sumă de valori morale și spirituale, să i se atragă atenția și să i se pregătească permeabilitatea la idei emoționante și înălțătoare Este neîndoielnic că o parte din această sarcină nobilă aparține artei Ca să profiți și să te emoționezi de cosmosul ei spiritual e nevoie însă de pătrundere și înțelegere, care la rîndul ei pare a fi o ches 6 tiune de intuiție și educație Problema intuiției nu o putem dezbate, dar suntem convinși că jalonarea unui drum pe care s-ar putea săvîrși educația artistică este posibilă Această convingere a dus la inițiativa studiului de față Structura lui s-a conturat într-o perioadă de căutări proprii pentru găsirea unui sistem individual de investigație a formelor O încercare de înmănun-chiere a unor rezultate teoretico-experimentale care alcătuiesc o metodologie a formei a avut loc ulterior din considerente de ordin didactic, sub forma unui proiect de curs intitulat Gramatica formelor vizuale Structura actuală a cărții se bazează pe redistribuirea, îmbogățită cu date noi, a acestui curs, într-o versiune mai puțin specializată, accesibilă tuturor acelora care doresc să pătrundă în atelierul artistului și să descopere esența mijloacelor sale de exprimare Această carte rămîne deschisă și multe din argumentele expuse vor necesita aprofundări succesive ulterioare — ținînd cont de faptul că, în ciuda imensei țesături de cunoștințe acumulate azi despre formă și structură, atît în general cit și în planul artelor, nu există o modalitate optimă care să definească extensia hotarelor cunoașterii lor A vorbi la modul general despre posibilitățile de organizare a formelor, definind transferul lor, prin intermediul unor activități specifice, în funcții de limbaj vizual, este o sarcină extrem de dificilă cu numeroase implicații de ordin psihologic, sociologic, istoric și estetic Ca să ne rezumăm doar la estetic, orice comentariu care-și asumă răspunderea prezentării tipologiilor formale, adoptate în lumea experiențelor plastice contemporane, ajunge să dezvăluie, inevitabil, pe de o parte, aspecte intime ale procesului creativ, dar conduce în același timp și în interiorul mișcărilor, tendințelor și poeticelor care se manifestă în sfera artelor vizuale Nu putem avea pretenția de a cuprinde aria vastă a acestor implicații, în consecință, vom lăsa la o parte analiza iconologică a problemelor vizuale, adică studiul imaginilor și simbolurilor vizuale în evoluția și mutația lor Aceasta ar pretinde sprijinul masiv al Istoriei Artelor, devenind o elaborare istorică pur teoretică în care cunoașterea semnificației formelor ar depinde exclusiv de fenomenele culturale Ceea ce interesează acest studiu este evidențierea problemelor viziunii din interiorul practicii de geneză și structurare a formelor vizuale Din acest punct de ve 7 dere, studiu! de fața devine un studiu al formei și structurii, care trebuie să aibă în vedere: 1) Legile perceptive, care guvernează fenomenele vizuale; 2) Cum ia naștere un cimp operativ al artei prin intermediul tuturor mijloacelor pe care le are la îndemînă, oferite de științele naturii (geografia fizică, geologia, astro-fizi-ca, botanica), geometria, matematica, fizica, psihologia percepției, și semantica artelor; 3) Care sunt elementele fixe, structurale (generice) și variabile ce dau valoare specifică unei forme (în spațiu și timp); 4) Care sunt mijloacele și procedeele formale, compoziționale (modulație, selecție, combinatorică, modificarea relațiilor etc ) care formează discursul plastic O altă concluzie care se impune este aceea că metodele operative nu reprezintă un scop în sine, întrucît ele trebuiesc perfecționate mereu, ca să devină apte de a fi manipulate cu eficacitate în toate zonele de interes ale artei timpului Insistenta asupra necesității unei astfel de conduite poate părea neinsp:-rată întrucît ea a existat și există ca o condiție inerentă a progresului artei Există totuși, în ceea ce ne privește, un temei special care decurge dintr-o serie de observații concrete Unele operații de sintaxă executate in cadrul învățămintului de artă conduc adesea, în primele faze de cercetare, la o modalitate verificată deja, într-o formă sau alta, de practica artistică Este de presupus fie că însăși cunoașterea vizuală anterioară a repartizat inconștient elementele materiale într-o relație care converge spre un sistem cunoscut, fie că exercițiile au decurs urmărind aceeași metodă operațională care a generat cîndva opera astăzi cunoscută în acest caz, experiența este utilă în sensul că indirect, în procesul activității profesionale, studiosul în artă a ajuns la cunoașterea normelor intrinseci de alcătuire care stau la baza unei opere majore Pericolul ar fi — și se și produce uneori, — că acela care conduce metodic un experiment care îl îndreaptă spre un model consacrat, să capete siguranța ieftină a unei chei sau rețele descoperite pe care i-o dă însăși notorietatea operei consacrate Multe din procedeele expuse, prin urmare, chiar dacă au fost prezentate cu ajutorul unor opere de artă in care își află justificarea, nu trebuie să lase impresia că sunt rețete de operă originală, ci doar exerciții care conduc la conștiința unei posibilități creatoare Abia desprinse aceste posibilități, începe adevărata muncă de selectare și prelucrare a imaginii conform as- 8 pcațmor individuale aie artistului, in această muncă, așa cum vom vedea, artistul are la îndemînă mijloace și reguli de limbaj specifice, dar folosirea lor nu are loc potrivit unor rețete acceptate a priori, ci ca o autovalidare a unor principii derivate din activitatea practică, la rîndul lor leajustaie mereu în raport cu pulsul și experiența actualității artistice, precum și informațiile pe care le oferă dinamica vieții Această carte nu este scrisă pentru artiști, conținutul ei fiin-du-le familiar prin vocație sau instrucție specifică; citind-o, ei tor rămîne poate cu convingerea pe care o păstrăm și noi că nici un comentariu, aricit de autorizat, nu va putea substitui contactul direct cu opera de artă Cuvintele nu pot ,,acoperi" imaginea, aricit de mari ar fi disponibilitățile în a o explica Ele pot doar să interpreteze, potrivit concepțiilor noastre actuale, proiecția în exterior a unor semnificații posibile care răzbat din imaginea plastică Această tălmăcire reprezintă însă un act de educație artistică, pe care astăzi îl considerăm necesar, și sperăm în același timp că el va constitui o incitare la descoperirea forței și adevărului imaginii artistice cu propriii noștri ochi Capitolul I DiN NOU DESPRE NECESITATEA EDUCAȚIEI VIZUALE Se vorbește astăzi tot mai mult de un decalaj între funcțiile estetice: între sintaxă, care a înregistrat progrese fără precedent și semantică, disciplină care nu beneficiază în mod corespunzător de progresul perfecționării mijloacelor de expresie, devenite prea adesea un scop în sine în aceeași măsură, în atenția curentă a comentatorilor artei actuale, își face loc tema divorțului dintre artă și public, explicată prin limitarea posibilităților marelui public de a recepta cu eficiență mesajele unei arte devenită prea „esoterică" în mare, se știe că publicul de azi deține un cod de receptare bazat pe valori tradiționale și este firesc ca el să fie devansat de încercările de promovare a unor noi modalități de limbaj care îl frustrează însă de îmbogățirea spirituală pe care ne-o procură arta Conflictele de acest fel dintre artă și marele public apar de fiecare dată cînd societatea a depășit o nouă etapă de evoluție și, odată cu ea, și producția valorilor Acceptînd acest punct de vedere pu-iem constata privind retrospectiv în istorie, că problema dezacordului artă — oubiic nu este atît de nouă, adică ea nu s-a născut în secolul nostru, încă în Olanda secolului 17 odată cu nașterea democrațiilor burgheze europene, artiști ca Hals și Rembrandt sunt nevoiți să se închidă în solitudine da torită neînțelegerii agresive a unei burghezii prospere dar inculte O analiză mai aprofundată ar putea dezvălui că arta începe să se depărteze de public deja în Renaștere Artiștii „umaniști" începuseră să folosească simboluri care, pentru maree majoritate nu mai erau așa de clare cum fuseseră în Evul Mediu creștin Exemplul Olandei secolului 17 aduce însă în scenă un conflict între artist ca exponent al unei activități spirituale și o clasă socială în ascensiune, avidă de putere dar lipsită de o tradiție culturală Acest conflict capătă o intensitate sporită în zorii societăți paieoiehnice cînd artistul devine ur declasat anacronic, un contemplativ care se sustrage proceselor de rentabilitate și care prin neadeziunea sc la societatea industrială capătă ur statut protestatar împotriva acestei societăți Referitor ia această epocă Mi-chel Ragon (1) ne oferă o sugestive metaforă privind condiția artistului ,,Artistul a fost în primul secol al societății mașiniste ceea ce fusese vrăjitorul în orașul creștin: cu toate acestea (totuși) nu l-a ars, dar l-a lăsat pur și simplu să moară de foame sau de disperare" Este condiția care l-a apropiat pe artistul secolului 1f de istorie și de arheologie, redeștep tînd gustul pentru gotic și Evul Mediu Această revoltă „romantică" este pri ma insurecție a artistului împotrive lăcomiei de productivitate și rentabilitate a erei industriale, făcută pentru dreptul său de a viețui în lumea imaginarului, pentru poezie, pentru ceea ce caracterizează omul, nu ca producător, ci în calitate de cugetător liber și ființă sensibilă Zarurile fuseseră însă aruncate Omenirea votase pentru industrie, tehnologiile productive și hipercomer-cializarea punîndu-și amprenta asupra întregii civilizații în această conjunctură, arta pierde locul și importanța care i se acordase odinioară Calmate însă seismele primului val de aviditate industrială, tehnocrații vor simți nevoia decorării „ambientului" patronînd în acest scop o artă de consum care va deveni arta academică recunoscută oficial în paralel cu această „artă" și în opoziție cu ea, va continua să existe adevărata artă, care va dobîndi un caracter insurecțional Avangarda sa va distruge ierarhiile convențional instaurate și va crea un sistem competitiv de reînnoire a modelelor, luptînd împotriva fals-culturii burgheze, a consecințelor expansiunii industriale, a standardizării existenței, a poluării naturii și a mercantilizării operei de artă Sintetizînd considerațiile făcute pînă la acest punct, putem desprinde următoarea concluzie: prin rapida sa dezvoltare atît socială cît și tehnologică, sistemul industrial frustrează aspirațiile umaniste pe care arta se străduie să le susțină cu mijloacele sale Reacția avangardei în fața sistemului devine una din cauzele principale ale mutațiilor rapide și pline de contraste în diferitele orientări artistice, care în mod inevitabil pierd avantajul comunicării cu publicul Dacă ia începutul erei industriale am vorbit de un artist aruncat la periferie, un solitar sensibil ignorat de public, acum putem vorbi de un public depășit de evenimente, nemaiputînd cuprinde problematica exercițiului artelor care se dezbate dincolo și independent de el Așa încît, venind in întîmpinarea timpului nostru, distanța dintre practica vie a artelor plastice și puterea de receptare a publicului s-a mărit considerabil Este important de semnalat însă că opoziția dintre artă și sistemul industrial — respectiv dintre artă și tehnică — nu a rămas întru totul de neconciliat in contextul evoluției civilizației noastre în expansiunea sa continuă, industria și-a rafinat tehnicile atît de fantastic încît magia lor a captat în cele din urmă și pe artist Mijloacele de lucru tradiționale ale artei care nu se schimbaseră cu mult față de Renaștere făceau o figură atît de prăfuită față de super-tehnicile moderne, încît artistul a simțit că joacă in pierdere și, dornic sa participe la progres, s-a inserat entuziast în mitul mașinist A apărut astfel o specie de artist colaborator, care profită de cele mai remarcabile posibilități ale tehnicii și științei moderne Această falangă a artei contemporane a făcut o evidentă concurență formelor tradiționale ale artei și ea este considerată deja ca o specie de arta paralelă, la care o bună parte din public a devenit destul de receptivă Nu este locul să extindem aici considerațiile asupra artei tehnologice care, propunindu-și să concure la un grad mai ridicat de cultură formală și la un ambient estetizant, a fost implicată inevitabil în circuitul producție — consum, depărtîndu-se astfel de la finalitatea fundamentală a artei O colaborare între artă și tehnică este totuși posibilă cu condiția detașării de utilitarism ca finalitate în această perspectivă este de presupus că, într-un viitor destul de apropiat, dezvoltarea tehnicii și știin ței să determine un ritm mai accelerat de schimbare a viziunilor artistice dînd naștere la relații generatoare de forme și practici artistice cu totul noi Vom asista probabil, în cadrul acestor expresii, la o și mai mare integrare a tehnicilor în cîmpul artei, fie chiar și în scopuri așa-zis antitehniciste, profund intuitive, care-și materializează fantezia sau utopiile cu mijloace tehnologice, așa cum se întîrn-plâ deja astăzi în artele grafice precum și în unele expresii ale sculpturii Este de presupus de asemenea că între două zone ale culturii cea li-terar-artistică și cea științifico-tehnică să apară probabil noi forme de colaborare și interferență, epoca noastră fiind de pe acum martora unor asemenea exemple cum ar fi filozofia științelor (Lupasco), muzica matematică (Xenakis), arhitectura programată (Va-sarely și Yona Friedman), biologia socială (Henry Laborit) Fizionomia tradițională a ansamblului culturii este zguduită de aceste „aliaje" și noi linii de convergență operațională, care uzurpă în mod inevitabil o serie do noțiuni, concepte și relații stabile, obiigînd omul contemporan la o mai mare flexibilitate și o revizuire a po-zițidor și atitudinilor sale (2) în acest cadru de modificări profunde și rapide a condițiilor generale, actul creației artistice este supus la rîndul său unor noi determinări care conduc spre alte forme de acțiune conform altor opțiuni și altor încadrări valorice, care implică pe de o parte o reorganizare a vocabularului și pe de altă parte — distrugînd funcționalitatea vechilor modele, o problematizare a lecturii operelor Astfel, modificarea condițiilor generale și infuzia crescîn-dă de semne noi va obliga atît artistul cit și receptorul produselor sale la o însușire a noilor condiții de cultură Din punctul de vedere al recep torului, însușirea acestor condiții noi de activitate artistică ar trebui să-l facă apt să asimileze treptat, cu toata dificultatea lor de receptare, noile produse ale artei Pentru aceasta însă este nevoie de o muncă răbdătoare de educație pe diferite canale, care să aibă loc în cadrul unui efort mai general de clarificare a concepțiilor fundamentale comune tuturor formelor de expresie vizuală, al cărui scop final să fie recuperarea distanței dintre progresul sensibilității artistice și conștiința consumatorului de artă Numeroși teoreticieni de artă consideră că divorțul dintre artă și public se datorează unor cauze ce trebuie căutate chiar în sfera publicului, — subliniind necesitatea preinfor-mării, învățării, descifrării semnelor care alcătuiesc astăzi un limbaj al artei —, limbaj care posedă ca toate limbajele, regulile, istoria și viața sa proprie Citatul pe care ne permitem să-l redăm din cartea lui Michei Ra-gon L'art pourqoui faire? este concludent în acest sens ,,S-ar părea că pentru a judeca artele vizuale nu se cere nici o cunoștință specială, fiind destul doar să le privești Cu toate acestea, lectura unui tablou se poate compara cu lectura unei cărți (comparația fiind făcută in sensul cel mai elementar) Dacă acea carte este scrisă intr-o limbă a cărei gramatică și vocabule se cunosc, totul merge bine (mai mult sau mai puțin bine după dificultatea ideilor expuse); clacă in schimb este scrisă in arabă sau chineză și nu cunoaștem scrierea acestor limbi nu vom afla niciodată conținutul cărții care va deveni pentru noi un obiect fără utilitate practică Un mijloc de a ne liniști in ignoranța noastră ar fi să considerăm aceste moduri de vorbire stupide pentru că ne sînt incomprehensibile Aproape 13 nimănui nu-i vine ideea că arta este un limbaj în sine, specific, făcut ca toate limbajele din semne ce au o încărcătură culturală, de neînțeles pentru acela care nu a învățat să le citească" (3) în continuare același autor precizează că există o intuiție naturală a descifrării semantice a artelor unde instinctul lucrează înainte de transformarea imaginii în simbol de cunoaștere organizată, dar în mare parte, prospețimea acesteia se pierde anihilată de încărcătura anilor de instrucție care vizează rentabilitatea socială a viitorului cetățean (4) Acesta ajunge să nu mai perceapă semnificația imaginilor pe care le întîl-nește în jurul său decît ca pe o informație asupra unor date documentare, istorice, publicitare și eventual foarte rar, estetice în studiul său Afișul în societatea urbană, Abraham Moles arată că neînțelegerea marelui public (5) în fața artei este la fel de mare ca stupoarea ’n fața desenelor umoristice ale lui Steinberg și Follon, sau a reclamei și panoului publicitar care sunt de fapt orodusul exclusiv al peisajului citadin După părerea autorului 80% din afișe abia sunt observate de publicul trecător pentru că, în pofida efortului lor de a capta vizual și psihologic, ele uzează de o metaforă plastică pretin-zînd din partea observatorului efort intelectiv și un grad oarecare de cultură și educație vizuală, în virtutea acestei educații ,,memoria ajunge să posede o sumă anumită de asociații, idei și imagini, relații care permit unora să cadă în extaz în fața unui tablou de Cezanne și altora să nu vadă în el decît o specie de mîzgă-leală" (6) in mod paradoxal, deși epoca noastră se caracterizează printr-un consum masiv de informații vizuale în care nu lipsesc informațiile asupra artei, se poate vorbi de o lipsă de disponibilitate cvasi-generală a publicului în înțelegerea cursului investigațiilor artei actuale Există și păreri dintre cele mai autorizate în materie, care susțin că dimpotrivă asistăm azi la o receptivitate sporită în fața artei și că ,,acolo unde odinioară îți găseau delectarea numai o elită de amatori in-struiți se năpustește azi mulțimea publicului" (7) în același sens, făcînd o comparație între situația artei din trecut, la care avea acces o clientelă bogată, Rene Berger într-un articol apărut în revista Diogene din I ?6ă sub titlul O aventură a lui Pygma'ion, susține că „Arta a devenit azi un bun al tuturor grație tehnicii de reproducere în culori, voiajului și turismului în masă" Este vorba probabi de arta clasică din muzee, față de care publicul are asimilate în timp o serie de repere care îi permit integrarea în universul operei Căci deși tehnicile de difuzare mass-media modelează felul nostru de a fi și a gîndi, iar informația care se multiplică mereu ne face să ne adaptăm repede ia solicitările contemporane, ființa noastră vie este legată de obiceiuri seculare și, în materie de „Tehnici ale spiritului", de prejudecăți educaționale care se slujesc de modele, ce ne dau siguranța de manipulare în interiorul comunicării sociale și ne asigură o continuitate cu trecutul După unele anchete sociologice (8), publicul de astăzi tinde să se respingă nu în raport cu arta m general, ci doar cu direcțiile ei cele mai actuale de manifestare Față de aceste situații noi ale imaginii, ei se raportează folosind codul modelelor tradiționale, fapt care dă naștere la confuzii a căror consecință imediată este negarea valorii artistice a noilor produse ale artei contemporane Atitudinea aceasta este perfect justificabilă 74 dacă avem în vedere câ întregul ansamblu de manufacte produse cu tehnici diferențiate, care a reprezentat ciclul istoric al artei, are la bază un sistem unitar de criterii estetice în cadrul căruia valoarea artistică este legată de regulile și normele binecunoscute ale „frumosului înalt și neschimbător" sau mai bine spus de criterii după care se stabilește ceea ce este frumos și ceea ce nu este Expresie a opoziției față de imaginea care nu corespunde acestor norme apce curent întrebarea: unde este frumosul? arta dintotdeauna a însemnat frumosul I Astăzi însă, participăm mai mult la o cită experiență a artei potrivit căreia rostul operei nu este acela de a se înscrie într-un sistem de valori în care plăcerea estetică apare asociată de ideea de frumos înțeles ca suport al destinderii și confortului intelectual Mu pentru că arta nu ar rămîne pentru noi revelatoare de frumusețe — noțiune dealtfel relativă și ipotecată epocii — ci pentru că artistul nu mai simte nevoia să facă o artă pentru delectare „confortabilă" asemenea unui „calmant cerebral", ci dimpotrivă se străduie să producă obiecte care să dea de gîndit sau pur și simplu să pună întrebări, fie și într-o formă și cu mijloace mai puțin familiare receptorului Vizitatorul de azi al muzeelor, educat în spiritul idealurilor frumosului clasic, se prevalează de fapt de o garanție pe care o datorează esteticii secolului 18 Drept urmare, el va avea revelații conforme cu acest ideal înaintea operelor lui Rembrandt sau Ingres, dar își va crea o dificultate de nesoluționat dacă se va aștepta să-și vadă ilustrate convingerile estetice și în expozițiile contemporane — de unde în mod firesc poate pleca adesea uimit sau revoltat, avînd pe buze in vectivele „modernism" sau „decadență" înainte de a-i da sau nu dreptate acestui spectator și de a expune o altă serie de argumente, putem anticipa o explicație simplă acestei stări conflictuale Frumosul, aflăm de la Kant, nu este o calitate a lucrului în sine ci depinde de cugetarea subiectului, iar mentalitatea acestuia este modelată de ideile epocii și de spațiul geografic în care au rezonanță (ce era frumos pentru un grec în lumea antică nu era pentru un chinez din aceeași epocă și nu este astăzi pentru un negru sau un tibetan etc ) Fiecare epocă va acredita un ansamblu de valori culturale potrivit cu aspirațiile sale socio-culturale, fapt care presupune legitimarea unor modele noi și uzurparea sau defuncțio-nalizarea modelelor consacrate Noțiunea de artă este deci o entitate convențională căreia i se atribuie altă sferă în fiecare epocă, și receptarea ei nu poate fi bazată pe un criteriu general valabil pentru toate timpurile Astfel că o inițiere în operele trecutului nu va servi decît foarte arbitrar în înțelegerea prezentului Această concluzie pretinde la rîndul ei o explicație suplimentară în epoca Renașterii decodificarea operei se făcea prin „legea asemănării", năzuința formală a spectatorului fiind aceea de a regăsi în tablou corespondența obiectivă a realității văzute Spre sfîrșitul Renașterii, apar simptomele unui proces de autonomizare a mijloacelor formative care se vor îndepărta de imitarea iluzionistă a realității Expresia radicală a acestui proces se va manifesta în secolul nostru prin renunțarea la transcrierea obiectivă și preocuparea pentru conținutul pe care opera îl oferă mai ales prin forma și tehnica sa 15 in fața acestei noi mentalități estetice, arsenalul categorial al predecesorilor noștri orientat spre claritate obiectuală și asemănare, devine ineficace Valorile culturale ce au corespuns gustului și condițiilor de cunoaștere a unei epoci nu mai constituie modele care să justifice spiritul epocii noastre Trebuie să înțelegem prin aceasta că lumea contemporană refuză să mai aprecieze arta de odinioară? Nicidecum Doar că pierzind cu trecerea timpului scopu’ și justificările spirituale pentru care au fost create, operele vechi ajung să dobîndeqscă pentru noi alte forme de mesaj și, printr-un ciudat transfer de valori, găsim adesea apreciabile azi alte opere și alți artiști decît cei preferați la vremea lor Judecăm după alte coduri, pentru că întreaga noastră viziune față de universul valorilor s-a schimbat potrivit altor acumulări și altui sistem de referință însuși faptul că cineva poate aprecia astăzi conținutul artistic al unei opere de Rafael denotă fie însușirea unui cod de receptare a unui sistem de semne convenționale — care în vremea ce l-a inventat era departe de a fi confortabil și probabil accesibil în conținut doar unor inițiați — fie acceptarea fără a o mai pune în discuție a unei valori al cărei prestigiu a sporit-o istoria și cu al cărei răsunet ne-am obișnuit înainte chiar de a înțelege rosturile artei Este firesc cu trecerea timpului ca într-un anume moment istoric, acest sistem a cărui cunoaștere ne-a asigurat accesul fa opera lui Rafael „să nu mai coincidă cu experiența celei mai noi civilizații" (9) Această idee este subliniată pregnant de Francastel în Pictură și societate în următorii termeni: „Punțile de legătură cu Renașterea sunt rupte, întrucît valorile care îi interesează pe artiști — ritm, viteză, deformări, plasticitate, mutații, transfaruri, c~~:> cid cu formele generale ale activității fizice și intelectuale ale tirr- > ui nostru și se opun dimpotrivă cu violență tuturor aspirațiilor societăților izvorîte din renaștere — stabili xste, obiectivitate, permanență ' Pornind de 1a aceste considerații s-ar putea cerceta de ce o mare parte a publicului de azi, constatind ineficiența vechiului cod de receptare în fața artei contemporane, păstrează convingerea că trăim un timp de sărăcie și specu lație artistică incapabil de a se ridica fa grandoarea operelor din trecut Este neîndoielnic că nu putem rivaliza cu acest trecut și ar trebui să încetăm această veșnică etalonare a puterii creative a artei de azi cu niște valori clădite într-o atmosferă în care timpul de execuție nu avea teoretic limite Artiștii din Evul Meciu și Renaștere erau de părere câ ideile lor de perfecțiune artistică nu puteau ii niciodată fa înălțimea perfecțiunii intrinseci personajelor divine pe care le înfățișau Pentru a ajunge cît mai aproape de această perfecțiune intangibilă, la întruparea lucrării și cizelarea ei se lucra timp îndelungat și fa unele lucrări celebre se adăuga adesea, în comentariile vremii, ca un spor de respect pentru truda artistului durata în care s-a desăv'irșit opera Astăzi, așa cum ne relevă Francastel, antrepriza este de viteză Pe de o parte valorile dinamice care pot fi exploatate plastic, pe de altă parte viteza competitivă a lansării de idei originale Se cercetează în căutarea unui enunț nou, toate fațetele prezentului, răscolind interiorul său organic, vetust și antiestetic, se fac lansări în memoria trecutului și în viitor cu aceeași precipitare frenetică Contestatari, ni-hiliști, primitivi, militant! și profeți își dispută în această cursă primatul întrebărilor și răspunsurilor artei, privind T6 sensurile existențiale ale omului contemporan Cum se descurca publicul in această priveliște în fața căreia și mentalitatea profesioniștilor suportă șocuri și caută mijloace de repliere? Unii istorici și critici de artă susțin (vezi E Gombrich, în a sa istorie a artei) că publicul dobîndește azi „un nou mod de toleranță față de arta experimentală'1, care s-ar datora mai multor factori, între care: experiența fiecăruia dintre noi despre progres și schimbare, avîntul tehnicii și științei care precipită aceasta experiență, predarea artelor în școli și extinderea amatorismului Se poate presupune că termenul de toleranță denotă o oarecare prudență în definirea acestui complicat proces de transformare și adaptare a gustului publicului, întrucît el nu presupune însușirea unui cod nou și implicit a unor criterii de selecție și pătrundere în interiorul evenimentului artistic Cu alte cuvinte, convingerea despre alterarea artei de azi, la care ne-am referit mai sus, poate fi păstrată intim în pofida acestei toleranțe, care evident ar putea fi începutul unei schimbări de atitudine Deocamdată trebuie să credem că mai curînd acea experiență a fiecăruia dintre noi despre progres și schimbare, de care vorbește Gombrich, a învățat publicul (care asistase într-un timp relativ scurt la hulirea și apoi aplaudarea unor forme de exprimare) să nu se mai scandalizeze și chiar să mimeze aerul deschis la o serie de propuneri „nonconformiste" De exemplu, lumea de pe stradă care participa în treacăt la niște Happe-nings-uri ale lui Ben la Nissa, care se voiau scandaloase, în loc să aibă reacția scontată de protagonist, aplauda amuzată Acest exemplu ca și altele de acest fel demonstrează pe de o parte falsul statut al unei avan-garde, care în loc să stîrnească opo ziții prin anticipările sale este acceptată, dar și în același timp caracterul fals al acceptării, al derutei s> toleranței snoabe a publicului care nu știe cînd, cît și ce să tolereze Acest conformism de circumstanță in fața unor acțiuni precum cele descrise mai sus — numite convențional artă experimentală — anulează înseși scopul și finalitatea lor socială, în cazul în care s-ar miza pe acest lucru, adică pe reacția creativă a publicului, pc dreptul său la raportare spontană, pregătindu-i o relativă mobilitate psihică față de situațiile mereu schimbătoare ale mediului Nu este mai puțin adevărat că artistul zilelor noastre este conștient de această derută și o întreține inevitabil prin însăși poziția și aspirațiile sale atît de diverse în interiorul exercițiului contemporan al artei Nu ne referim doar la faptul că există în același timp forme de exprimare foarte diverse, de la lirismul cel mai exaltat ia cea mai pură și criptică expresie matematică, ci în primul rînd la modul în care artistul concepe și se plasează față de propria sa carieră, care s-a schimbat ca acțiune, consecințe și scop final, modificare ce poate aduce în discuție aspecte legate de probitatea muncii artistice Ne-am obișnuit cu ideea că artistul trebuie să fie mereu un descoperitor a cărui gîndire „elaborează sisteme interpretative ale lumii exterioare" (Francastel) și a cărui menire esențială este aceea de a deschide noi orizonturi spiritului nostru Aceasta este singura alternativă a creatorului adevărat, dar nu și unica posibilă a tuturor acelora care activează în domeniul artei Se pot face mai multe clasificări, după diverse criterii, a grupărilor din interiorul domeniului, dar fundamentală rămîne o singură distincție — între artiștii care consideră că pot con 2 Introducere în gramatica limbajului vizual 77 tribui la îmbogățirea spirituală a omului recurgînd la propria semantică a artelor și propria lui cultură (plastică), perfecționînd superior estetica unui limbaj, și artiștii de avangardă care consideră că arta este vie dacă este insurecțională, dacă distruge tiparele și dă răspunsuri noi ia necunoscutele existenței Discreditînd tabloul de șevalet devenit suport estetic ușor negociabil, avangarda va expune opere nevandabile, proiecte utopice, nono-pere, obiecte naturale salvate de la eroziune, va desena trasee uriașe pe nisip sau pe zăpadă căutînd poezia terenurilor pustii și a naturii virgine etc Ce justificare au toate aceste activități potrivit cu menirea artistului și în ce raport se află față de receptivitatea publicului? Pentru unele dintre aceste acțiuni am găsit de cuviință să oferim o interpretare în capitolul II, pentru altele, trebuie să ne mulțumim cu justificarea oferită de protagoniști — că, dincolo de degajarea ideii în puritatea ei emoțională, totul este compromis de producția de obiecte artistice folosite ca marfă de difuzare și speculație Ceea ce însă este nespecific (sau era odinioară pentru statutul avan-gardei) este faptul că produsele sale nevandabile sau antiestetice sunt cumpărate, cîștigă onoruri și presă favorabilă Pe vremea lui Cezanne și Van Gogh nimeni nu dorea în mod programat să aparțină avangardei, era fără să o dorească și împrejurarea îi atrăgea — așa cum se întîmplă cu orice viziune care depășește înțelegerea vremii — oprobiul public, insulta și dezavantajele materiale Este greu să se aprecieze prin urmare, în fața acestei contradicții, autenticitatea de impostură, pentru că o avangardă aplaudată încurajează rîvna de a do-bîndi acest statut fără ca el să fie o consecință organică Stăruie acest semn de întrebare cu atît mai mult cu cît se pare că în anumite țări s-a ajuns, după mărturia lui Mircea Elia-de (10) ,,/a un academism de-a-ndoa-selea al avangărzii, incit orice experiență artistică care nu ține seama de acest nan conformism riscă să fie înăbușită sau să treacă neobservată' Pe de altă parte, îndreptîndu-se observațiile asupra artei care — fără a fi de ultimă oră — își propune perfecționarea continuă a limbajului plastic, constatăm un fenomen adiacent supărător ilustrat de o altă formă de academism, care, oprindu-se la limita „rezonabilă" a exprimării, folosește pînă la inflație elementele unor formule consacrate beneficiind de c acceptare unanimă Fenomenul a existat dintotdeauna și este legat evident de posibilitatea rapidă a succesului, căci cu cît opera foloseșe elemente deja vehiculate, cu atît nu trezește opoziții speciale în public, găsindu-și condițiile optime de succes (11) Pe bună dreptate se întreabă Jean Gre-nier (12): ,,Intre doi pictori abstracți, între doi realiști și doi naivi cum să-! recunoști pe cel autentic? E acela care a ales o cale pentru că nu putea face atlfel, sau acela care se preface?" Mulți cavaleri ai succesului prosperă de pe urma multiplicării unei rețete gata oferite, sub pretinsa grijă a conservării unei anumite tradiții stilistice Așa se face că chiar amatorul mai educat, care folosește o metodă de ghidaj piecînd de la artiști în care are încredere, își vede compromise reperele în mulțimea repetițiilor Această speță de manierism, care se manifestă atît în cadrele ,,avangardei" cît și în branșele stabilizate estetic, este cel mai repede acceptată mai ales dintr-un viciu aî criticii care îi asigură adesea o publicitate favorabilă, evident nocivă 18 pentru un ghidaj corect ai artei contemporane Am căzut de acord că întocmirea unui sistem de ghidaj al artei actuale este o problemă destul de spinoasă Creația plastică evoluează spre problematici mereu mai complexe, în virtutea unui proces istoric care este ireversibil chiar dacă la o altă scară de relații retrăim fenomene de care istoria artei nu este întru totul străină (13) Opera contemporană poartă în ea acumularea unor cuceriri și se exprimă în termenii cîștigați în decursul unei evoluții atît în concepție, cît și în tehnică Peisajul său actual a devenit multidirecțional, iar mobilitatea de acreditare a unei forme noi de expresie a făcut ca dezvoltarea sa să capete orientări imprevizibile „fără a fi însă arbitrare și mai prejos de operele trecutului cu toată diversitatea de surse, mijloace și tehnici" (14) Pare hazardat să mai vorbim în această explozie de idiomuri vizuale de posibilitatea descoperirii unei chei generale de lectură, pentru că fiecare dintre ele poate manipula și chiar inventa alte legi de construcție a imaginii și să pretindă alte moduri de raportare la ea Ceva rămîne totuși stabil in această multiplicitate de tendințe O serie de norme și legi ale artei rămîn stabile în sensul confruntării permanente a artistului cu „ceea ce este mai generai în aceste legi prin care ele contribuie la landul adine și statornic al creației artistice” (15) Normele particulare, materiale le reflectă pe cele generale, dar ele se modifică și trebuie să se modifice mereu în acord cu spiritul societății care se formează După cum remarca Tudor Vianu, re-ferindu-se la prefața scrisă de Victor Hugo la Cromwell: ,,Marele poet romantic francez nu atacă de fapt normele generale ale artei, ci numai specificările ei în spiritul culturii vechi" (16) Astfel că mijloacele artei sînt angajate mereu in relații noi, dar scopurile rămîn mereu aceleași: să exprime existența, ideile și necesitățile profunde ale unei epoci în prefața volumului său Les Arts et la Vie publicat de UNESCO, M d'Arcy Hay-man sublinia multiplele scopuri și funcții ale artei: ,,Arta încarnează experiența omului și aspirațiile sale [ ] simbolizează spiritul omului și îl ajută să-și ajungă obiectivele sale; Opera de artă este un instrument de reformă (schimbă și îmbunătățește condiția umană) [ ] descoperă noi forme de frumusețe și găsește relații între lumea imaginației și gîndirii și lumea fizică a realității obiective " lată de ce nu putem trăi fără experiența artei, și chiar dacă statutul său s-a modificat prin schimbarea criteriilor, prin revizuirea propriilor sale metode de lucru, și prin noile raporturi sociale, sîntem datori la un efort de pătrundere a scopurilor și mijloacelor sale actuale Dar dacă criteriile pe care ie posedam au fost anulate, cum vom reuși să facem o diferențiere între obiectele cu valoare și cele fără valoare? Am putea răspunde că criteriul este experimental pentru că și arta actuală a devenit experimentală Dar această explicație nu ne poate mulțumi, ea fiind valabilă doar pentru a învinge un „comportament rezidual" Răspunsul sau o cale posibilă, este pătrunderea în interiorul mecanismelor intime ale creației, în psihologia artistului și în esența mijloacelor sale de limbaj Pătrunderea în acest univers presupune inițiere — adică un interes constant și prelungit față de cursul evoluției artelor în sprijinul acestei păreri găsim în gîndirea lui Francastel o afirmație revelatoare: „Dacă gîndirea figurativă delimitează un domeniu precis al activității noastre 19 intelectuale care își are propriile sale legi și propria sa evidență, ea impune însă și o îndelungată studiere dacă vrem să descoperim relațiile ei lăuntrice și cele cu lumea din afară " (17) în aceiași sens autorul consideră că o cqle posibilă de lectură a imaginii ar fi: divulgarea normelor și activităților specifice de abordare ale domeniului, ca o primă condiție necesară de receptare, pentru că „nu există nici o viziune corectă, nici lectură corectă sau semnificație, independent de existența unui grup capabil să interpreteze opera ” (18) în consecință, elaborarea unei metode de studiu și interpretare a formelor de expresie vizuală contemporane, trebuie să plece de la cunoașterea principiilor, metodelor și procedeelor care alcătuiesc metodologia contemporană a artelor Pentru orice grup de oameni interesați să recepteze just arta epocii lor, această cunoaștere a legilor limbajului artei nu poate fi decît utilă, întrucît ,,cine se bucură de o conștiință mai vie a motivelor se bucură în același timp mai deplin și mai profund" (19) Această inițiere artistică a spectatorului face din el un partener de dialog capabil să proiecteze mai activ și mai eficient propria sa personalitate asupra operei extră-gînd elementele sale de sugestie Referitor la încercarea de a divulga o serie de metode și reguli de limbaj ale artei actuale se cuvine să facem unele precizări Preocuparea de a explica legile de sintaxă a limbajului artei nu este cîtuși de puțin nouă De ia Renaștere încoace sunt cunoscute o seamă de scrieri — multe apar-ținînd chiar artiștilor — care tratează despre arta desenului, legile culorii sau compoziției, teoria formei și a figurației ș a m d , toate referindu-se la posibilitățile de manevrare a ele mentelor unuia și aceluiași sistem lingvistic, adică în interiorul conceptului reprezentării Dificultățile de receptare ale artei epocii noastre au decurs și continuă să izvorască în primul rînd din încercările de a propune noi forme de utilizare a mijloacelor limbajului artistic, tot mai diverse, incit cu greu se poate menține pretenția de a le pătrunde discursul doar prin „apetitul" pentru artă Ceea ce se poate observa însă în practica actuală a creativități plastice este pe de o parte persistența, continuitatea unor reguli cunoscute ale domeniului, încadrate doar în funcții „lingvistice" noi, iar pe de altă parte reguli absolut noi, postulate de noi forme lingvistice Aceste noi limbaje n-au girul accesibilității largi și nu se bucură de puterea de convingere a formelor care au primit atestatul vremii, dar au avantajul de a fi expresii proaspete, maximale ale efortului artei de a traduce problematica timpului său Unele dintre acestea își fac apariția ca niște strategii necesare impunerii unor semnificații greu de degajat cu mijloacele obișnuite ale artei, modele filosofice și acțiuni menite să pună în discuție poziția artistului față de prezent și viitor, soiicitînd interogații asupra existenței, mediului și societății în care trăiește Sălile de expoziție invită publicul într-o lume originală, percutantă asupra simțurilor și memoriei, unde nu te mai poți agăța contemplativ de un obiect măiestrit, ci toată respirația sălii așa cum a fost organizată, propune un nou mod de a percepe realitatea Este firesc deci ca artistul să nu mai fie satisfăcut de mijloacele de care dispune la un moment dat și să pretindă, în pragu' unor noi idei generatoare de artă, o eliberare morfologică implicînd și o mare parte de arbitrar — risc necesar 20 însă pentru a pregăti materia unor noi consecințe favorabile artei și poate chiar a unor noi „cosmogonii" Pentru aceste versiuni n-a sosit încă momentul încadrărilor stilistice și poate nici nu vor lăsa în urma lor repere care să impună o asemenea încadrare Posibilitatea pe care o avem la această oiă este aceea de a defini formal fenomenele plastice constituite, stabilind eventual (atunci cînd dispunem de date edificatoare) în ce raport cu reperele noastre se află ncile posibilități lingvistice ale artei, folosind ca imitate de măsură și comparație elementul formal Adoptînd punctul de vedere potrivii căruia cunoașterea legilor artei este utilă pentru receptarea sa cît mai corectă, se naște firesc și necesitatea de a avea în vedere și cealaltă față a problemei Experiența ne-a arătat că amatorul educat, cunoscător de ieti, nu este deschis la încercări mai recente ale artei (chiar dacă considerăm acest ieri opera lui Picasso și Ktee), suma sa de repere asimilate devenită balastrul său de prejudecăți în fata artei noi Scrierile savante ale criticilor specialiști contribuie și ele în a-l face pe acest amator să se considere drept inapt să înțeleagă gesturi ot’t de neobișnuite cărora li se atribuie complicate semnificații Aceste constatări ne îndeamnă să privim problema educației artistice și a relației dintre artă și public, respectiv a atitudinii omului contemporan față de fenomenul artă, într-un anumit mod Arta nu este un seif misterios la care să existe acces folosind în timp o singură cheie Cheia bunicilor noștri era oferită de o structură afectivă care o permis accesul la miracolul Capelei Sixtine și al Giocondei Cheia de azi este în primul rînd sensibilitatea noastră fată de evenimentele vieții, cultu rii și științei, de transformările și contradicțiile în care este angajată condiția umană încercările artei de azi pretind o raportare deschisă, sensibilă, fără prejudecăți istorice și fără premeditări stilistice, în care sintezele asociative au roiul receptor esențial O astfel de atitudine deschisă față de fenomene este însă aceea a omului preocupat de artă care își construiește permanent reperele de relaționare, dar nu le folosește în mod dogmatic, problematizîndu-și, dacă este necesar, propriile puncte de vedere Cu cît suntem mai înstrăinați de cunoașterea artei, devenim mai sceptici și mai inflexibili și mereu doritori de rețete care să decodifice mecanic, fără o angajare vie — ceea ce înseamnă de fapt instaurarea unui nou dogmatism despre lucruri Oricît de surprinzătoare, abuzivă chiar ar fi formula care ni se propune spre receptare, ea este un îndemn la judecata proprie din care un om cu o sensibilitate estetică cultivată are mult mai mari șanse de a extrage un profit, pentru că între înclinațiile noastre intime și orice fapt supus privirii noastre se poate crea o fuziune favorabilă pe planul trăirii estetice și implicit de evaluare superioară a vieții însăși Toate aceste aserțiuni conduc spre o anumită concluzie finală încercarea noastră de a dezvălui diferite norme și metode actuale de materializare a formelor artistice contemporane nu presupune a fi descoperit motivația lor intimă sau rețeta de lectură, căci așa precum sună o veche mostră de înțelepciune indiană — tot ceea ce se poate învăța din cărți și de la maeștri seamănă cu un vehicul; cel care va ajunge datorită lui la capătul unui drum carosabil trebuie să abandoneze vehiculul și să pornească pe propriile sale picioare (Rigveda) 21 MIJLOACELE SPECIFICE DE INVESTIGAȚIE A FORMELOR VIZUALE Un punct de vedere tradițional acordă activității de creare a operei de artă sdnsul unui proces care pleacă de la o experiență vizuală și se finalizează îndep!inindu-se într-o formă materială prin intermediul unor mijloace specifice de limbaj Acceptînd sensul acestei succesiuni, putem considera, într-o primă analiză, că orice fapt plastic îndeplinit este în primul rînd rodul unei experiențe vizuale do-bîndite prin participarea noastră, ca ființe afective și raționale, la descoperirea lumii vizibile Este vorba bineînțeles de o anumită experiență vizuală care depășește cu mult amplitudinea la care se ridică în mod comun fiecare om în virtutea necesității existenței sale (20) Dincolo de un anumit prag, să-i zicem strict funcțional, această experiență devine rodul unei investigații și cercetări metodice pentru a descoperi în profunzime relațiile dintre forme și semnificația lor intrinsecă Este vorba deci de o activitate specifică în care observația și gîndirea sunt angajate cu mai mare acuitate în examinarea formelor realității și selectarea acelora care sunt tangibile estetic, transformînd realitatea lor fragmentară într-o unitate semnificativă, a operei Natura nu prezintă ochiului direct elementele, ale căror virtuți estetice să fie evidente imediat, iar pentru a le sesiza e nevoie de un efort vizual intens și prelungit Acest efort implică, de fapt, mai multe operații la un loc: analiză, selecție, comparație, transformare, care duc ia dezvoltarea unei conștiințe critice asupra cauzalității formei, permițînd artistului să-i înțeleagă esența și să o exploateze con form dorințelor sale, in întregul său, acest proces complex se bazează pe o calitate fundamentală a omului -calitate pe care o numim percepție vizuală Psihologia percepției ne arată însă că între percepția propriu-zisă a unui fenomen vizual și valorificarea sa estetică este o diferență calitativă în primul caz clasăm informația vizuală și devenim conștienți de rostul formelor, iar în al doilea adăugăm și mat ales imaginăm lucruri noi pe seama modelelor văzute — fapt de mai mare complexitate, care angajează ființa pe mai multe planuri atît afectiv cît și cerebral Această angajare polivalentă în mai multe nivele și unghiuri de explorare a lumii vizuale presupune existența virtuală a mai multor forme sau moduri de percepție Ca să cir-cumscriem mai concret această afirmație, vom face apel Ia studiile psihologului englez Edward Bullough (21) care a demonstrat că modul de apre ciere estetică a formei este determinat de mai multe tipuri distincte do percepție Este vorba de patru tipuri ale percepției vizuale, fiecare cu expresia sa specifică, intitulate convențional după cum urmează: percepția de tip obiectiv, percepția de tip fiziologic și infrasubiectiv, percepția de tip asociativ și percepția de tip caracter': -zant Tratînd aceste moduri de percep ție s-ar putea face probabil o întreagă disertație, date fiind numeroasele studii și cercetări întreprinse în acest sens de psihologia modernă, istoria și sociologia artei privind aspectele psihologice ale proceselor de descifrare și de creație a formelor în ceea ce ne privește, ne vom opri suc 22 cint la cele patru tipuri amintite, реп-пи a lămuri modul în care are loc cărea semnelor, expresia specifică și mijloacele geometrice care pot caracteriza aspectele formale conforme fiecăruia Cînd scrutăm cu ochii un obiect oarecare, cum ar fi un vas, o masă sau un scaun, el proiectează asupra retinei un fascicul de lumină care variază ca intensitate și lungime de undă în funcție de distanță, unghiul de vedere și intensitatea luminii Aceste variații nu modifică însă impresia asupra formei, care rămîne constantă astfel încît putem spune că, sub raportul evidenței lor formale și structurale, obiectele noastre — dincolo de alte relații particulare care le caracterizează cum ar fi: culoarea, dimensiunea sau materialitatea — prezintă o fizionomie geometrică Constatarea are un caracter tranzitiv atîta timp cît nu transpare nimic din sensibilitatea psihică a celui ce privește aceste obiecte, și nici nu contribuie pentru a modifica realitatea măsurabilă a obiectului, încărcîndu-l cu alte sensuri sau însușiri Cu alte cuvinte, aprecierea noastră este asemănătoare, cel puțin la prima vedere, cu un enunț științific a cărui rigoare nu permite nici un fel de interpretare Pentru acest motiv putem spune că percepția este de natură obiectivă, iar expresia sa este pur enumerativă Mijloacele geometrice cele mai adecvate pentru a caracteriza aspectele formale ale obiectului conform acestui mod de percepție sunt furnizate de geometria euclidiană Dacă suntem confruntați interior cu anumite opțiuni privind înfățișarea obiectelor, forma lor poate părea nepotrivită, iar culoarea și proporția supărătoare Față de relația precedentă — obiectivă — ne permitem în acest caz un sistem de raportare mai liber deoarece — așa cum observa Rene Huyghe — lucrurile nu există doar în „realitatea ior autonomă definită, măsurabilă, dar și în spiritul omului născute și legate prin analogii conform situației sale interioare și sensibilității sale" (22) în acest caz, semnificația formei nu este impusă de evidența observației și tradusă într-un dat obiectiv, care ar preciza fizionomia lor geometrică, ci vine de la o proiecție interioară care reprezintă o exigență a vieții noastre subiective Fiecare dintre noi poate vedea același obiect în mod divers, cu plăcere sau neplăcere, după starea de spirit, preferințe personale sau cultura sa despre forme Obiectul capătă astfel un înțeles particular, precipitat în intimitatea subiectului, acesta fiind autorul structurării formei pe care o ,,ajustează printr-o autoreglare continuă la perturbațiile exterioare" (23) Teoreticienii gestalt-ului (24) consideră că organizarea cîmpului perceptiv ,, se face pe direcția celor mai bune forme" extrase din lumea fizică, iar angajarea percepției în descoperirea acestor forme are un caracter psihofiziologic Un desen, inventat de Rubin, a devenit clasic pentru ilustrarea unei iluzii optice specifice acestui mod de percepție, demonstrînd așa-numitul fenomen figură — fond (fig 1) Este vorba de o imagine alb — negru în care, dacă se decide ca albul să fie fond, observăm două profile omenești în negru, iar dacă fundalul este negru, deslușim conturul unui vas cu gura superioară larg răscroită asemenea unei pîl-nii de trompetă Este știut că noi, în mod obișnuit, vedem albul ca fond (spațiu), și negrul ca formă (compact), dar exemplul de mai sus dovedește posibilitatea inversării acestui raport care atrage după sine o schimbare a figurii, percepția vizuală fiind con-strînsă la o reorganizare Consecințele 23 Fig 1 Clasica figură a iui Rubin care demonstrează lectura dublă (transformabilă) a imaginii acestui fapt sunt: a) o dislocare spațială între caca ce decidem sa ramînă fond (plen secund) și ceea ce rămîne figura albă (prim plan); b) c percepție în timpuri succesive a celor două imagini, întrucît efectul optic basculează observația în funcție de orientarea atenției, realizînd o lectură trans-formabilă a imaginii Rezultatul este realizarea unei diverse temporalități și spațiaiități perceptive precum și o dublă interpretare inteligibilă a aceleiași configurații Expresia acestei forme de percepție este empatetică, persoana fiind principiul activ care procedează la construcția spațiului imaginii Mijloacele geometrice corespunzătoare de explicare formală a acestei percepții sunt geometria affină și proiectivă Ar mai fi de precizat că distincția figură - fond se realizează automat in orice act perceptiv din rațiuni de delimitare—fixare a unei limite necesare pentru a defini obiectul în spațiu! vizibil Un alt mod de percepție la care se referă Edward Bullough este așa nu mita percepție asociativă, in cadrul căreia obiectele sunt relaționate organic între ele, determinînd caracterul unui ambient în funcție de conexiunea lor specifică în cadrul acestuia Persoana nu mai este doar un individ receptiv ia impulsurile formelor care îi înconjoară, ci o ființă istorică care trăiește într-un spațiu concret ae viață (lire space) delimitat de un perimetru anume Este meritul lui Kurt Le-win (25) profesor la Universitatea din lowa de a fi inițiat psihologia topologică pe bazele matematicii topologice, psihologie care în multe privințe este o continuare a gestalt-psihologiei doar că a inversat datele problemei Adică in psihologia formei, atenția este îndreptată asupra persoanei ca principiu activ care prin intermediul percepției structurează formele; în psihologia topologică, atenția se îndreaptă asupra structurilor ambientale — ambientul fizic, geografic, social, productiv fiind principiul activ ce influențează persoana și construiește conștiința sa Fără a intra în detalii, vom spune doar că există o dialectică activă între ambient și persoană — fapt care introduce în arenă termenul de comportament, și că aceste trei elemente — ambient, persoană și comportament formează termenii baziliari ai psihologiei topologice, care folosește ca instrument operativ matematica topologică in fine, al patrulea tip de percepție la care ne-am referit acționează prin reducerea diferențelor de conținut ale formei la pura esență logico-matema-tică constructivă, forma fiind cercetată ca materie și spațiu structurat în mod finit Teoretizarea clasică a acestei forme de percepție aparține școlii fenomenologice germane în frunte cu Edmund Husseri (26), în concepția căruia epoca noastră are nevoie de o analiză fenomenologică a realității 24 Spațiul și formele pot fi cunoscute în esența lor intimă nu ca realitate em-pirico-psihologică, ci ca intenționalitate a conștiinței Conștiința ajunge să descopere esența obiectului, ,,sâ-l contemple" prin intermediul „trăirii intenționale" Drept urmare această viziune de tip intențional-analitic nu se interesează de participarea subiectului Forma va fi analizată logic pentru a înțelege cum este structurată în părți, în ce fel se îmbină sau combină ele după o logică anume, după cere procedeu constructiv și în colaborare cu ce fel de material O prevalare a percepției fenomenologice presupune într-un sens mai general o fenomenologie a structurii obiectului plastic, care se apleacă asupra plasticii pure a procedeelor operative, a sistemelor de organizare și ritmare a formelor, a semnificațiilor intrinseci ale mijloacelor Această percepție domină practica din interior — intențiile conștiinței se ordonează și limpezesc în dinamismul actelor de formalizare La sfirșitui acestei analize succinte se cuvine să precizăm că toate tipurile de percepție sunt de fapt momente dependente una de alta, articulate sincronic într-un mecanism perceptiv integrai Noi vedem în general orice lucru prin aceste patru tipuri de percepție, deși în mod comun există înclinații mai pronunțate spre una sau alta dintre ele La acest fapt pare să contribuie într-o măsură oarecare și specializarea activităților umane, adică ceea ce învață și știu oamenii despre lucruri prin intermediul unei activități constante de un anumit fel De aici și termenul de „deformație profesională" care se referă la un anumit mod specializat de a vedea și gîndi, în virtutea căruia de exemplu un matematician vizualizează cu mare ușurință simbolurile și numerele, dar des coperă greoi și cu un efort disproporționat subtilele mecanisme formale și cromatice atît de lesne perceptibile unui artist Existența acestor predispoziții explică parțial raportările și interesul atît de diferit al oamenilor pentru obiecte care în mod convențional au aceeași valoare, dar pot fi apreciate pentru rațiuni foarte diferite pentru simplitatea sau ,,barocul obiectului, pentru valoarea istorica pentru rațiuni strict ambientale, pentru tehnica și rafinamentul de prelucrare sau pentru frumusețea intrinsecă Din această constatare decurge limpede o concluzie, și anume aceea că există o probabilitate destul de scăzută ca un obiect oarecare să fie observat și cercetat mai întîi din punct de vedere estetic, mobilurile care determină opțiunea pentru un obiect sau altul fiind în bună parte de natură extra estetică — psihice, sociale, antropologice, etice sau filozofice, traduse în interese, aspirații și mentalități corespunzătoare (27) Dacă ne referim strict ia obiectul de artă, s-ar părea că simpla avizare prin educație, după care avem de a face cu un produs căruia i s-a atașat ideea de valoare spirituală, modifică atitudinea și forma confruntării, obligînd subiectul la in grad mai mare de autosolicitare Astfel obiectul devine operă în măsura în care noi îl considerăm sau îl acceptăm ca atare, disociindu-I de uzual și acordîndu-i un alt statut Concluzia este limpede Sentimentul artistic nu se realizează prin simpla virtute a operei Modalitatea de percepție hotărăște și conferă unui obiect valoare artistică și ea depinde de condițiile favorabile ale individului (receptor) în global, de gradul de educație a sensibilității sale, de cultura și aspirațiile sale, de limitele și condiționările ia care este supus în decursul vieții- intr-o analiză mai aprofundată, s-ar cuveni să facem o distincție între percepția spectatorului, care preia din exterior și interpretează înțelesul obiectul de artă, și aceea a artistului, activă în timpul efectuării creației — aceasta din urmă fiind mobilizată de un scop Și dominată de lupta împotriva materiei care trebuie silită să capete înfățișarea necesității sale Ana-lizînd deocamdată unghiul de vedere al artistului putem rezuma, așa cum am mai arătat, că o delimitare riguroasă între diferitele tipuri de percepție este artificială, tipurile perceptive fuzionînd într-o activitate complexă sub forma unui mecanism perceptiv integral, manevrat liber Aceasta nu înseamnă că în descifrarea mediului vizual se pornește evaluînd dintr-o singură privire imediat și global toate semnificațiile posibile Și artistul învață să vadă realitatea iar dincolo de un grad oarecare mai mic sau mai mare de intuiție, de acuitate naturală, înțelegerea formelor ce ne înconjoară este o chestiune de educație îndelungată a ochiului și minții Ochiul observă mai întîi forma și o explorează îndelung mobilizînd subiectul la o selecție și interpretare activă, viziunea sa fiind alimentată de datele unei experiențe incluse în spiritul său (amintiri, asocieri) care stabilesc o confruntare între fapte reale și fapte din memorie — cu alte cuvinte, între percepere și cunoaștere (28) Mai concret vorbind, senzațiile tuturor simțurilor noastre care se referă la un obiect sunt asamblate într-o percepție ce va fi păstrată în memorie ca o reprezentare intuitivă Orice informație nouă care se percepe mai devreme sau mai tîrziu despre același obiect reactivează o întreagă rețea de date preexistente Astfel că, în toate percepțiile noastre, este prezentă o experiență autonomă, iar ceea ce vedem la un moment dat, imaginea imediată a unui obiect, este rezultatul unei sinteze intime care leagă informații percepute în prezent cu reprezentări din memorie Ceea ce descoperim ca fizionomie și sens încorporat în formele în-tîmplătoare din jurul nostru depinde de capacitatea de a recunoaște în ele imagini aflate în spiritul nostru Aceasta se cheamă, în termenii lui Gombrich (29), facultate de a „proiecta", adică de a completa datele vizuale conform unei „dispoziții mentale" Orice imagine văzută și ana'i-zată este astfel îmbogățită de un proces de proiecție a experienței pri> torului asupra ei însă rezultatul proiecției este numai un proces de raționa -zare a datelor senzoriale și el nu duce la artă, dacă nu este utilizat creator — adică resensibilizat, îmbogățit și integrat într-o formă originală, cu o forță proprie de sugestie Toți putem aproxima de pildă prin văz consistența, netezimea sau greutatea unor obiecte, capacitate care rezultă dintr-o experiență tactilă sau kinestezicâ Ceva mai dificil este să îmbogățim rezultatul vizual al acestei sinteze și să-l evocăm într-o formă estetică Acest lucru presupune un arsenal intuitiv bogat, care să lege mulțimea de senzații solitare cu depozitarul experienței într-un asamblaj neprevăzut și fertil Se spune că artistul vede și surprinde o mulțime de lucruri deosebite acolo unde ceilalți „muritori" nu deslușesc nimic „Privilegiul" (30) acesta îi aparține pentru că sensibilitatea sa specială, alături de o anumită experiență, îi rezervă raportări față de universul vizual atît de unice încît bogăția de reprezentări din fișierul memoriei, asociată la o percepție inedită, determină o gamă de relații mul' mai originale și mai complexe Fiecare artist are modul său personal de a se 26 raporta la lumea înconjurătoare pornind de la o predispoziție anumită de a articula, adică posedă un repertoriu propriu în funcție de care va neglija sau sublinia într-o manieră distinctă anumite aspecte ale realului (obiective, asociative, sensibile, constructive etc ) Caracterul percepției artistice este determinat deci pe ele o parte de o sumă a motivelor sale individuale care compun o anumită atitudine față de universul vizibil Am parafrazat prin această afirmație o observație a lui Gibson, și anume: „cîmpul vizual depinde în ultimă analiză nu de condițiile de stimulare ci de cele de atitudine" Pe de altă parte, presupunînd că a existat întotdeauna o relativă sincronizare între orizontul de idei al epocii și necesitățile de exprimare ale artistului, atitudinea și experiența sa artistică vor ii determinate social și istoric Cînd Ruskin (31) în Modern Painters (1843) afirma că Turner este mai bun decît Ciaude Laurain sau Canaletto pentru că știe despre efectele naturii mai mult decît predecesorii săi, el se referea indirect la această condiționare istorică a mentalității artistului Știința intuită de Turner este dobîndită grație muncii concrete și cunoașterii implicate în mintea sa de mentalitatea epocii Considerațiile făcute pînă acum au în vedere, cel puțin ab initio, implicarea în procesul artistic a unui moment de percepție a realului, fie că reprezentarea artistică este aproximativ fidelă faptului perceput, fie că acesta este deformat și transformat în așa măsură, încît se ajunge la o „>igu roasă esențial itate semantică" (G C Argan), cu alte cuvinte ia o transpunere formală neiconică Această referire este valabilă pentru majoritatea curentelor moderne — de la impresionism, neoimpresionism, ex presionism, cubism, continuînd cu De Stijll și o serie de grupuri de formație abstractă, a căror preocupare fundamentală a fost aceea de a cerceta problemele viziunii și deci impficit ale percepției, fiecare dintre ele dorind să condiționeze un anumit tip de viziune asupra realității O reprezentare artistică, iconică sau neiconică, poate însă să nu fie corelată cu percepția realității, cum este cazul la pictura din Evul Mediu sau la pictura neiconică islamică și indiană, unde scopu1 nu este de a transmite o experiență vizuală ci a determina o condiționare de ordin moral sau religios a spectatorului (32) Fie că opera este corelată sau nu cu percepția realului, ea este un dat oferit percepției, adică valorile semnificației purtate în sine nu pot fi transmise decît codificate sau cifrate cu mijloace de limbaj vizual asimilabile pe cale perceptivă Asamblînd mijloacele acestui limba; într-un fel sau altul, artistul produce o percepție care are valoare în sine și care servește implicit ca intermediar în comunicarea acestor valori (33) Semnificația în opera plastică se implică deci în expresie, adică ea obligă percepția receptorului să o analizeze și ca realitate formală în sine Acest fapt a făcut ca în studiile contemporane de semiotică informațiile estetice să apară sub noțiunile de fază ,,selectivă" și „sintetică" a percepției, ca și de fază „analitică", stabilindu-se o corelație între informația estetică și oscilațiile percepției în planul configurației formale (34) Pentru artist, strădania principale este evident aceea de a izbîndi în construcția realității formale, pentru că el trebuie să găsească pentru orice impresie vizuală sau imaginară o corespondență formală Eă este rezultatul concret al ,,neostenitelor căutări de echivalențe" între faptul perceput 27 și dorințele sale, ca și al transferului articulațiilor posibile din mintea sa în termenii limbajului specific Cînd și cum are loc acest transfer? Poate fi el programat după ce artistul și-a limpezit dinainte ideile asupra modului în care trebuie configurată opera, sau transferul are loc instantaneu printr-o injecție spontană de acumulări, în gestul inspirat al facerii? Teoretic ambele versiuni sînt posibile, deși situația cea mai frecventă pare a fi aceea în care artistul articulează în minte și simultan dă formă, sau construiește și articulează potrivit sugestiilor primite direct din situația formală Simplificînd problema, am putea spune că intențiile de modelare și 'ealizarea sunt congruente atunci cînd formalizarea este cît mai fidelă obiectului perceput, adică imitația literală a realității între intenție și realizare nu poate fi însă pus un semn de egalitate decît într-un mod convențional Oricît de nepărtinitor și de precis și-ar propune artistul să redea realitatea, prin formalizare el va produce o realitate diferită de reprezentarea sa optică Să ne gîndim în primul rînd la dificultatea transcrierii în general — adică la drumul de la ochi la mînă pe parcursul căruia intervin inevitabil devieri, rupturi sau impacturi obiective (de meșteșug), sau subiective care modifică datele vizibile Apoi — dacă ne referim la pictură — apare dificultatea transcrierii în două dimensiuni a realității din trei dimensiuni, situație care presupune un grad de speculație convențională în sfîrșit, dacă luăm în considerație ambivalența limbajului plastic, adică posibilitatea de a se reprezenta pe sine independent de subiectul reprezentat, vom observa cum conștientizarea acestui fapt a creat în timp o importantă schimbare de atitudine Artistul nu mai este preocupat de imitația textuală a datelor vizibile, pe care le modifică în procesul de formalizare pentru a pune în evidență în primul rînd viața pur plastică ~ imaginii Dacă în interesele sale șlefuirea mijloacelor capătă un caracter prioritar, el poate pleca de la impulsuri și experiențe care n-au model în experiența vizibilă imediată, și pe parcurs să aibă loc o repliere retroactivă a ideilor după forța de evocare a realității morfologice ,,Lucrez (spunea Soulage) sub conducerea unui impuls creator, a unei dorințe de forme și de anumite culori [ ] și abia c'nd le-am transmis pe pînză ele mă lămuresc de ceea ce vreau" Demersul artistului plastic merge deci mai firesc de la formă la sens și pe măsură ce se naște forma, ea incumbă imaginea implicată sau explicată a unor idei Această atitudine este necesară pentru ca reprezentările sale să se conformeze exigențelor formale, și prin intermediul lor să mențină sensul în cadrul estetic (35) Vorbind de mecanismul creației artistice în general, Abraham Moles concepe factorii care intră în joc într-o succesiune ce are în vedere: 7) Jocul de idei, care este textura imaginației; 2) Sistemul de organizare și construcție a formei; 3) Mecanismul critic de filtrare a ideilor și formelor; 4) Sistem de epurare bazat pe un cod de valori profesionale și colective; 5) Sistem de punere în formă, care corespunde aspectului vizual al activității artistului Considerînd descompunerea acestor etape artificiale, Mcîes apreciază că toate aceste mecanisme se interferează într-o activitate instantanee în care artistul percepe sarcina sa ,,ca o luptă împotriva materiei, di -vizată în secvențe temporale de efort de imaginație, confruntată permanent cu realul materiei de lucru, în același fel în care cercetătorul în laboratorul 28 sau luptă cu faptele contingente pentru a apărea, ca o imagine latentă pe o placă fotografică " (36) Ce înseamnă, în munca artistului plastic, confruntarea cu realul materiei de lucru? O acțiune în termenii unui limbaj de elocvență specială ce i'ntr-o accepțiune foarte generală se rezumă la FORME, noțiune care își găsește proiecția în toate categoriile de expresie vizuală și care cuprinde toate mijloacele operative de construcție și expresie plastică: linii, suprafețe, volume, culori etc Acestea se găsesc latente pretutindeni în natura care ne înconjoară — în forma unui deal, a unei pietre șlefuite, în ramificația unui arbore, în structura corpului uman sau silueta automobilului Adaptarea lor naturală într-o operă de artă are loc printr-un acord relațional între lumea imaginației și gîndirii, și lumea fizică a realității obiective Exprimarea rezultatelor acestui acord în termeni de limbaj plastic presupune: a) Un sistem de detectare și selecție, în care percepția vizuală are rolul principal, b) Un sistem material de punere în formă bazat pe legali de sintaxă și c) Un sistem de interpretare și semnificare specifică in concluzie, avem de a face cu termenii unei ,,gramatici" a artelor vizuale care s-a fundamentat în decursul practicii artistice sub forma unor criterii operante — principii, legi, convenții verificate în decursul unor aplicații îndelungate, și care în ciuda mobilității formelor de expresie au rămas operante (37), eventual încadrate în sisteme noi susceptibile de altă interpretare în toate epocile, indiferent de mentalitatea estetică a vremii și de necesitățile de reprezentare, truda principală a artistului a fost deprinderea regulilor punerii în formă și de- săvîrșirea măiestriei în manipularea acelorași mijloace ale limbajului plastic, fără de care ideile sale nu aveau șansa să se împlinească și să se transmită oamenilor După cum vom explica într-un alt capitol, în epoca noastră s-a produs o exacerbare a acestei preocupări odată cu renunțarea la reprezentare, sau în orice caz odată cu instalarea mentalității potrivit căreia valoarea operei nu depinde întru totul de ceea ce reprezintă ci mai ales de modul reprezentării Ca o ultimă observație desprindem ideea că experiența plastică se sprijină pe mijloace de analiză și cercetare specifică, fără a ignora în același timp un fond de acumulare universal, cu care artistul se află într-o conexiune naturală în virtutea existenței sale socio-culturale Stabilind astfel o confruntare între datele experienței artistice și ceea ce ne pot releva alte cîmpuri de investigație umană, s-ar putea desprinde, așa cum ne sugerează Rene Huyghe, „Principiile generale de organizare a formelor ca reflexia și corespondentele altor structuri mai universale" (38) Această concluzie ar îndemna artistul ia studiul formelor în general, fapt ce ar contribui pe de o parte la cunoașterea extensivă din punct de vedere al artei, descoperind modul de constituire a formei în semnificația sa plastică, iar pe de altă parte făcînd posibilă colaborarea mai strînsă cu cunoașterea globală, scop al tuturor spiritelor, întrucît ,,abordarea actului artistic reprezintă reflexia totală de experiențe artistice în toată întinderea, direcțiile și complexitatea lor" (39) Această experiență nemijlocită a formelor în general, desăvîrștă în interioritatea subiectului, devine suportul principal al erudiției plastice 29 Capitolul II LUMEA FORMELOR NATURALE atras de dorința mea arzătoare, setos de a vedea marea bogăție a feluritelor și straniilor forme făurite de meșteșugită natură" Leonardo da Vine; Daca ar fi sâ descriem formele naturale ce stau la îndemîna privirii noastre de la altitudinea la care se poate afla la un moment dat un aparat de zbor cosmic, am descoperi la o anumită înălțime o imagine în care sunt perceptibile, la fel ca pe o hartă a globului terestru, formele mari de uscat ale continentelor cu contur sinuos, înconjurate de albastrul apelor, in ascensiunea noastră continuă aceste forme se estompează treptat și sub ochii noștri se va contura tot mai precis o secvență globală a formei sferoi-dului terestru, devenită azi familiară, datorită programului Apollo La revenirea pe pămînt forma sferică a te-rei se mărește vertiginos pînă ce astupă întreaga extensie a cadrului vizual, apoi apare din nou „harta" și cu cît ne apropiem de ea, o serie de semne și desene înfipte în materia uscatului care devin tot mai distincte: relieful, ramificațiile rîurilor și aglomerări de geometrii urbane, figurate într-un spațiu încremenit Spațiul va prinde viață abia la nivelul terestru, unde posedăm repere care ne permit să aproximăm proporția, mișcarea și transformarea formelor Puterea noastră de a percepe în mod natural forma se oprește la acest nivel, dar nu și aceea de a cunoaște manifestările sale ascunse pe care ni le rele vă instrumentele optice speciale (1) Ele ne pot dezvălui regulile anatomice secrete ale universului, ale lumii vieții microceiulare, a cristalelor sau a mecanicii particulelor Tehnici speciale de filmare prezintă ochiului nostru fascinat formațiuni geologice de pe Mar-te, geometria structurală a unui virus sau creșterea unei plante, în secvențe de cîteva secunde Pătrundem vizual astfel într-un spațiu de extensie considerabilă ale cărui limite se lărgesc atît spre intimitatea materiei, cît și spre macrocosmos Concluzia care ni se impune este aceea că, în diversitatea înfățișărilor sale exterioare, natura oferă ochiului nu numai formele dezvoltării organice, dar ea exprimă totodată și legile care guvernează din umbră ivirea formelor: legile mișcării cosmice, de care depinde forma pă-mîntului, a transformărilor topologice ale reliefului terestru, legile de conservare și dezagregare sau legile fiziologice și psihologice ale omului Noi suntem pătrunși, prin însăși condiția noastră și apartenența la natură, de imperativele acestor legi, trăim prin ele ,,inefabilul freamăt al transformării universale în fiecare moment a1 existenței noastre pînă în cele mai adinei resorturi, pentru care motiv formele naturale stîrnesc în noi com 30 plicitatea cu elementele formale cele mai diverse din a căror specializare s-a născut propria noastră formă" (2) Concepînd natura nu ca priveliște dinamică polimorfă ci ca sumă de fapte subiacente, structurale, lecția sa este valabilă și în domeniul alcătuirilor formale ale artei care operează cu modele ce par extrase în exclusivitate din rațiune O operă cu aspect de configurație foarte precisă, geometrică, poate fi o construcție pur mentală, sau în orice caz avînd ca punct de plecare un mimesis al tehnicii — și cînd afirmăm acest lucru ne gîndim la realitatea civilizației noastre, care este constituită din obiecte configurate mecanic, din semnale și aparate proiectate cu economie formală care în totalitatea ■or au un aspect geometric Dar opera geometrică poate fi la fel de bine un mimesis al naturii, dacă avem în vedere precizia uimitoare pe care o relevă în intimitatea lor diferite structuri naturale, lată ceea ce determină artistul să caute în spatele aparențelor naturii legile care guvernează din umbră, să le integreze logic sau intuitiv în substanța operei sale Aceste cercetări ale interiorului naturii îl conduc uneori la dorința ambițioasă de a găsi o expresie imagistică în stare să depășească fragmentarul și înfățișările lui pasagere, pentru a exprima comportamentul mai general al întregului Căci oare ceea ce vrem să desprindem ca să înțelegem mai adine - stări și fațete ale lumii - nu sunt de fapt componente de nedesprins din marele tot? Un temperament dinamic se va apropia probabil de manifestările sale trecătoare, unul filosofic de conținutul său de infinitate neschimbătoare Această confruntare a ela nului psiho-fiziologic și aspirațiilor mentale cu fluxul energiilor naturale formează o linie de tensiune ideală în cîmpul cercetării artistice Vom face în capitolul de față o încercare de a construi cîteva ipostaze mai generale ale acestei confruntări dintre artist și universul natural care îl înconjoară Propunem cu alte cuvinte, o metodă proprie artistului de a medita asupra lumii formelor naturale, un voiaj conceptual care se organizează pe mai multe cercuri concentrice de viziune, de la exteriorul pă-mîntului privit în plan cosmic, spre cercuri de viziune tot mai interioare, în care ochiul pierde viziunea panoramică dar cîștigă apropiere de detalii Se descoperă astfel, într-o succesiune ierarhică, o întreagă problematică a formei explorate necontenit de ființa sensibilă și transferată în spațiul artei Este o meditație asupra tainelor naturii, asupra sensului a tot ce ne înconjoară, a universului, a locului rezervat omului în el Această lume care stîrnește în artist emoții, amintiri și secrete neexplorate, coliziuni de imagini după reguli mai mult sau mai puțin arbitrare, oferă mereu concluzii care circumscriu pentru fiecare din noi o noțiune sau un sentiment special al spațiului și timpului O lume a cărei explorare nu este pe deplin logică, de la care artistul așteaptă, caută și primește sugestii creative care se dezvăluie uneori doar în contact direct cu forma, sau în împrejurări aparent neconcludente pentru o experiență vizuală Ele însă conduc la raporturi intimiste cu natura, din care el va extrage un adevăr ce nu a fost încă accesi,bil nimănui Noi vom deveni părtași la acest adevăr abia atunci cînd el a fost încrustat în substanța operei sale 31 FORMELE COSMICE Lum ea există numai pentru că ici și colo în imensul vid al universului materia a ajuns să se concentreze, determinând apariția cîtorva repere risipite ale astrelor Multe dintre ele nu sunt decît o grămadă de gaze in-flamante fără consistență, iradiind pierderea energiilor lor, altele decurg din cucerirea unei forme sferice care marchează constituția unui glob solid Forma lor ocultă care urmărește o traiectorie continuă este determinată de căderea lor infinită în mișcare" (3) Cum a generat universul aceste relații organizate, instalate în spațiu ca forme fundamentale, și prin ce mecanism „o stare inițială a dat naștere la diferite tipuri de asociații"? A răspunde la aceste întrebări presupune înainte de toate a admite o evoluție, pornind de la o epocă (stare de echilibru) considerată începutul unui grandios proces de structurare a universului (4) Știința a descoperit secretul configurațiilor cosmice în acțiunea particulelor fundamentale ale substanței inițiale antrenate într-un proces de formare și transformare, datorită forței de atracție universală denumită gravitație (5) Această forță va asigura coeziunea unor cantități de materie concentrată extrase din întinderea omogenă, pe care astronomii le vor clasa ierarhic, după importanță, în roiuri galactice, galaxii, stele, planete, sateliți etc „începutul" unei astfel de evoluții este materie gazoasă informă, în care gravitația generează contracții locale creatoare de tensiuni dînd la rîndul lor naștere la rupturi ce se generalizează progresiv în urma unei astfel de fragmentări a „norului", pe toată întinderea sa apar aglomerări gigan tice, a căror coeziune este asigurată de gravitație Aceste formațiuni sunt primele „obiecte" în care substanța a căpătat o oarecare autonomie ca urmare a unei legături exclusive între părțile sale (A Ducrocq, infra) Este un prim sens pe care l-am putea reține ca definiție a formei într-o accepțiune foarte generală Contracția progresivă a obiectelor gigantice va duce la o amplificare a volumului masei gazoase datorită densității tot mai sporite și creșterii vitezei de atracție a particulelor Cu cît volumul crește, cu atît el exercită o atracție mereu mai puternică asupra materiei din jur, efectul stimulînd cauza acestui proces evolutiv a cărui dezvoltare ascultă de o lege exponențială, caracteristică evoluției naturale (6) Modelul fundamental al acestui proces este o spirală, pe care matematicienii au denumit-o spirală logaritmică Imaginea pe care o prezentăm în fig 2 (a) cuprinde, văzută din profil, configurația spirală a Căii Lactee în cadrul căreia apare reprezentată convențional, pe unul din brațele spiralei, poziția sistemului nostru solar Există milioane de astfel de universuri care se prezintă sub numeroase forme, considerabil diferite, da' care adoptă o dispoziție geometrică generală Alături de sisteme spirale există sisteme mai mult sau mai puțin sferice sau eliptice care se desfășoară în sensul aplatizării (7) înăuntrul acestor formațiuni, condensarea gravifică duce la autonomia unor cantități de substanță (bule de H), în interiorul cărora apar procese generatoare de diferențieri structurale, energia gravitațională convertindu-se în energie calorică iar aceasta ia 32 Fie 2 a) Poziția sistemului nostru solar in Calea Lactee rîndu ei va pune în libertate energie nucleară Aștrii se aprind și energia Ic: va fi capabilă să radieze miliarde de ani Echilibru! dintre forțele de aiiacție și cele de expansiune (centrifugă), care tind sâ disloce masa stelară, se realizează treptat datorită unui regim stabilizat de forțe — vezi (6) — care face ca densitatea să fie aceeași în toate direcțiile față de cen-iru, consecința fiind o simetrie sferică Astfel, conturul aparent al stelelor — la fel ca al tuturor formelor trecute piintr-o stare fluidă — se dovedește a fi o figură de origine geometrică — cercul (Fig 2 b) în prezent este unanim recunoscut făptui că faza de echilibru despre care am pomenit este doar un moment din viața stelei îi urmează niște transformări chimice și calorice acompaniate de creșteri și descreșteri succesive de masă și luminozitate Astfel „cercul exterior' al stelei, învelișul, se dilată la un moment dat, iar nucleul se contractă, crescînd și luminozitatea stelei Este stadiul stelei gigante Urmează apoi o etapă cînd steaua începe să piardă masă, își leapădă învelișul exterior, care se destramă în spațiu, și rămîne cu un nucleu dens în care energia luminoasă este pe cale de dispariție Acestea sunt piticele albe, care se răcesc treptat și devin piticele negre Această pulsație delirantă de mulțimi stelare în care simultan unele se contractă iar altele se dilată, mai luminoase sau mai obscure, disper-sîndu-și maiestuos substanța învelișurilor și a luminii, ne duce cu gîndul, printr-un echivalent poetic, la o perioadă din creația lui Kandinski (19251930) dominată de compoziții cu cercuri O aglomerare de cercuri cristaline mai mici sau mai mari*, cu nuclee mici in miezuri spațios circulare, sau cu nuclee groase și dense, cu halouri 3 — ntcoduccre în gitjindlica limbajului vizual Fig 2 b) Imagine luată cu cel mai puternic telescop din lume, fiecare punct luminos re-prezentind o stea și protuberante aburinde, care antrenează privirea în profunzimi infinite, și o spuză de particule colorate expulzate ici și colo pe un ecran ale cărui margini devin uneori obscure și vîscoase (Vezi Cîteva cercuri — 1926, Cercuri grele — 1927, Vibrație aprofundată — 1928, Progresia în negru — 1927, Accentul roz etc ) După cum afirmă Will Grohmann în monografia sa despre Kandinski, majoritatea spectatorilor au interpretat lucrările pe care le-am enumerat mai sus, ca niște reprezentări ale unui cer înstelat, sau în orice caz ca niște alegorii cosmice Dacă vom considera, alături de unii psihologi, calitatea formală a unei imagini fiind în general rezultatul observării lumii vizibile, putem asimila toate aparițiile cercului ca element de figurație plastică sau model de organizare, cu reprezentări cosmice sau matematice (geometrice) elementare Recurgerea la această formă poate fi motivată pentru că este forma cea mai apropiată de evidența percepției, fie ca o tendință instinctivă de ape! ia cea mai economică formă (Arnheim), Odată produsă această formă, se nasc analogiile posibile între care reia ța cerc — corp cosmic este cea mai tranșantă — primul element fiind schema simplificată a relațiilor spațiale inerente celuilalt Ar merita să știm care este poziția artistului față de propria sa acțiune plastică, și în consecință ce dorea să exprime prin aceste organizări de forme circulare Propriile sale afirmații scrise sunt destul de contradictorii și ne îndreaptă, cu sau fără voie, pe mai multe piste Una dintre eie confirmă impulsul identificării operei cu ceea ce amintește ea din lumea percepției, respectiv relația cerc — metaforă cosmică Această interpretare avea însă, într-o oarecare măsură, rostul de a legitima acțiunea sa pur formală, Kandinski fiind preocupat mai ales de polivalența formei cercului văzut ca o ,,sinteză a celor mai mari contradicții" Acest lucru apare limpede mărturisit în scrisoarea către G , din octombrie 1930, în care Kandinski spune: ,,Pentru ce mă captivează cercul- El este: 1 Forma cea mai modestă, dar care se impune fără scrupule, 2 Este precis, dar inepuizabil de variabil, 3 Stabil și instabil, 4 Tăcut și sonor in același timp, 5 O tensiune ce poartă in ea nenumărate tensiuni" Ultima definiție are un conținut atît geometric cît și fizic-cosmic, de care Kandinski este conștient atunci cînd, în aceeași scrisoare, afirmă ,,Cercul cori- 34 stituie o legătură cu cosmicul", sau „Raportul cercului cu a patra dimensiune" in sfîrșit, există un pasaj în scrierile sale, în care Kandinski spune am-bîguizant că ,,exteriorul" artei sale (aspectul formal) n-are nimic cu „realitatea" (forma nededusă, din realitatea văzută), dar „în interior" ea este sub imperiul legilor generale ale lumii cosmice Ce interpretare putem da aceste' afirmații? Este aspectul operei dictat de necesități interioare care sunt, în trăirea lor spirituală, pătrunse de legități cosmice? Sau impulsul său interior evită formalizarea unei realități imanente, vizînd o realitate de ordin mai înalt, sau, în sfîrșit, produce el în concordanță și condus de legile creației cosmice un fapt independent de realitatea naturii, așa cum îi scria Goethe lui Herder despre planta primordială — un fapt verosimil chiar dacă ei nu există dar ar putea exista? Vorbind despre opera lui Kandinski, Lucian Blaga în Impasurile destinului creator (Trilogia culturii, Geneza metaforei și sensul culturii) a reliefat la rîndu-i această potențare polivalentă de sensuri: ,,Uneori el alcătuiește compoziții de culori și forme care amintesc explozii stelare" [identificarea operei cu evidența percepției] „iar formele geometrice elementare [ ] por o invitație la o secretă, orfică viziune pitagoreică" [imaginea este o „fereastră" spre o realitate mai sub-‘ i fa ] După această digresiune ne rămîne să reluăm firul observațiilor noastre succinte asupra formelor cosmice, pentru a desprinde o concluzie Destinul marilor procese de formare și transformare topologică a universului este tributar unor entități ca spațiu, timp și atracția maselor, datorită cărora materia antrenată într-un proces fundamenta! de autorevoluție își concepe formele primordiale în cercuri și spirale Aceste forme le vom regăsi în infinite distribuții în fenomenele terestre, de fiecare dată cînd vor subzista condiții energetice asemănătoare (vezi nota 6) Se știe, de exemplu, că mișcarea „rigidă cea mai comună în spațiu tridimensional este o mișcare de rotație în jurul axei, combinată cu o translație de-a lungul axei în condițiile unei mișcări uniforme corespunzătoare, orice punct exterior axei descrie o linie șurub sau elice Această figură (spirală) rezolvă admirabil o gamă foarte largă de probleme morfologice, puse de creștere, în lumea animală și vegetală Primele forme ivite din mîna omului au fost forme rotunde — cercul, discul găurit de piatră, sfera și roata, ca simbol al macrocosmosului magic al astrelor îndepărtate care-și trimiteau lumina în colțul său de univers Cele mai arhaice locuințe omenești (coliba sferică și igloul de pă-mînt) și construcții sacre (temple, edificii funerare) cu plan circular și acoperiș emisferic par a fi de asemenea rodul unui simbolism cosmologic — dovadă stau termenii de „ou cosmic" și „cupă cerească" cu care erau botezate aceste forme în vechime Secretul elaborării acestei morfologii unitare care mimează cosmosul se află în gîndirea simbolică proprie popoarelor arhaice Aceasta stabilește afectiv legături imperioase între lumea astrelor și evenimentele terestre, degajînd o cauzalitate intuitivă pe care o mistuie magic cu ajutorul unor „modele cosmice" întrupate de mîna omului Astfel se naște cultul astrelor „Homo-divinans" speră să-și facă propice puterile cerului făurind simboluri a căror 35 viață devine identică aceleia a astre-ior Majoritatea gesturilor sale, de la construcția locuinței, agonisirea hranei și terminînd cu dansul și cîntecele vădesc această dorință de solidarizare cu ritmul astrelor Soarele izvor de căldură și lumină a întruchipat suportul cultului principal care a dominat vechile civilizații (Osiris, Baal, Mithra, Ammon Ra, Helios, Apollo etc ) Oamenii îi vor construi locuri de adorație La început marcînd doar cu pietre o suprafață circulară de pă-mînt Apoi în virtutea aceluiași impuls gîndirea lor înseilează între doi stîlpi o grosime de spațiu și-l închide cu palma ocrotitoare a unui planșeu — o tensiune între cer și pămînt care pregătește intrarea într-o lume a spiritului Așa apare templul, construcție arhitectonică avînd ia hinduși și egipteni funcția sacră (la origini) de a mima simbolic cosmogonia Despre greci știm că au emis teorii privind ordinea și armonia sferelor (Pitagora din Samos), iar arhitectura lor, preocupată de proporțiile perfecte, avea drept scop de a-l pune pe om față în față cu Logosul, lohanes Kepler în Mysterium cosmographicum preia teoria platonico-pitagoreică potrivit căreia universul este bazat pe legi de armonie cosmică Această concepție a obsedat întregul Ev Mediu fascinat de ,,rotirile atît de regulate a corpurilor cerești", pentru care „viitorul nu se deosebește de trecut" și ,,contemplând această echivalență a viitorului cu trecutul pătrundem prin timp în eternitate" Odată cu civilizația omul va fi tot mai puțin absorbit de lumea cosmică și de resorturile ei, care-i devin exterioare Dominat de aspirații din ce în ce mai concrete, de spațiul fizic real în care trăiește, el va renunța !a contemplația formelor primordiale (acest lucru devine preocuparea unor „specialiști"), dar va păstra mereu în interiorul ființei sale un sentiment obscur și o permanentă interogație asupra misterului cosmic Epoca noastră reia și resimte, la dimensiunea și posibilitățile sale de cunoaștere științifică, aceeași superioară fascinație pentru cosmos, pe care memoria sensibilă a artei o traduce într-o lume de spații plastice pline de insolit Uneori aceste spații par să țintească integrarea dimensiunii umane în pluralitatea cuprinzătoare a infinitului mare, a energiilor organizatoare din ,,cercul cel mai de sus", cum spunea Paul Klee Dacă artistul concepe cosmosul ca un ansamblu de activități organizate iar energia sa de o esență cu aceea care construiește înfățișările terestre, dar în stare pură, neîmbrăcată de polimorfism, nu-i rămî-ne, spre a o evoca simbolic sau alegoric, decît apelul la geometrie sau cromatică pură Se cuprinde astfel un maximum energetic absent într-un minim formulat Atunci imaginea tabloului apare alcătuită din structuri liniare și configurații complicate (PL 13) sau țesături irizate de structuri cromatice care copleșesc prin sentimentul distanțelor și profunzimilor interstelare (Vasarely, Yvaral, M Tobey, Ma-rio Nigro, Manzoni, Piero Dorazrio etc ) Alteori, opera plastică pare să sugereze mișcări giratorii planetare folosind imagini de o geometrie pură pline de mister adînc, primordial, asemenea acelora pe care le cercetează azi cele mai puternice telescoape (Kandinski, Klee, Max Ernst, Turcato, Crippa, Castellani, Fontana — vezi fig 3 a, b, c) în fine, experiența cosmică a epocii noastre, care a soluționat treptat o serie de tehnologii astronau-tice dirijînd nave în spațiul cosmic, apare exprimată plastic și în numeroase viziuni „obiective" ale spațiului 36 Fig З а) Vassili Kcndinsky ,,Cercuri în cerc" (1923) Fig 3 b) Paul Klee — Locul ales (1927) cosmic, frustrat de orice mister și decăzut la rangul de imagine văzută aievea și de foarte aproape de locuitorii propriei noastre planete, așa cum apare în imaginile fotografice luate de pe lună (fig 3 d, c) Să trăiești impresia că te poți apropia asemenea unui procedeu de „tra- Fig 3 c) Max Ernst „Venus vSzută dc pe pâmmt" (1962) velling", atît de „tactil" de un asrru văzut cu ochiul liber doar ca un disc luminos și îndepărtat, sau aceea de a vedea propriul tău lăcaș — pămin-tul — ca pe un astru la distanță, a fost o experiență cu un enorm impact în conștiința oamenilor, impact de care au profitat toate domeniile, inclusiv artistul pe planul imaginarului O piesă de Arrabal, Și au încătușat florile, este un exemplu de profit artistic dobîndit prin valorificarea evenimentului debarcării pe lună ca simbol al libertății Unul dintre întemnițați se întreabă: ,,E posibil ca omul să fi debarcat pe lună și noi să fim încă aici?" Dar ce dimensiune minoră are îndeplinirea unui ?proiect științific ca mersul pe lună în raport cu ceea ce știm în general azi și explorăm vizual din imensitatea universu- 37 Fig 3 d, e) Imaginea pămîntului văzut de pe lună 38 fui! Și este natural să credem că și ceea ce vedem cu telescoapele cele mai puternice nu este decît o parte înfimâ din acest univers, dar suficientă pentru a ne îngădui să ne apreciem □roporția sistemului nostru solar — ca un punct pe unui din brațele galaxiei și galaxia la rîndul ei ca un punct infim între miliardele de puncte (ga-axii) din univers Ce este atunci ființa umană și propria sa locuință în spațiu (planeta) la scara structurilor cosmice? Pînă unde se întind aceste structuri? Sunt ele eterne sau finite? Dacă sunt finite, ce există dincolo de ele? Aceste întrebări ne modelează gîndirea creîndu-i o disponibilitate față de absolut, atingînd în sufletul nostru o coardă sensibilă a cărei vibrație intensă învie în noi poetul, misticul, filozoful sau artistul lată de ce cosmosul nu va fi niciodată altceva decît un decor fascinant și îndepărtat, atît de îndepărtat 'încît imaginile sale au pentru omul de astăzi, cu întreaga sa știință și tehnică, aceeași cantitate de mister originară și aceeași putere de influențare a imaginației sale în mod paradoxal, pe măsură ce avansăm în era tehnologică, artistul simte nevoia de a reintra în posesia acelor sentimente cosmice îndepărtate și imediate în același timp, care există în el fără să li se poată sustrage și care îl îndeamnă să rîvnească spre noi zone de lumină și desfătare, dincolo de hotarele acestei lumi" Astăzi spiritul uman — scrie hontana în manifestul grupului Spazialismo lansat în 1947 — tinde într-o realitate transcendentă, să depășească particularul pentru a ajunge printr-un act spiritual, la unitar, la universal Refuzăm să credem că știința și arta sunt două lucruri deosebite, cu alte cuvinte că gesturile uneia nu aparțin și celeilalte " intr-adevăr, multe gesturi ale artei zilelor noastre au fost marcate de informațiile științifice nou instalate în conștiința noastră Și este greșit să credem că artistul, chiar dacă lucrează sau asimilează intuitiv realitatea, nu ar fi receptiv la explicații cauzale din unghiul de vedere al științei care îi pot deschide terenuri de gîndire noi, nedeformate de prisma sa specifică formată ia școala istoriei artelor Este neîndoielnic că astăzi artistul își îmbogățește sfera imaginativă cu mesaje din alte sfere de realitate și că datele științifice asimilate sensibil se transferă în fapte culturale care pregătesc receptivitatea noastră sporită la noile „surprize" ale viitorului FORMELE RELIEFULUI TERESTRU Pâmintul care visind din stele, dar se tre- zește în cei care au fost munții Miguel Angel Asturias Lumea cunoștințelor noastre despre însă răspunzătoare și de forma pla-formă este alcătuită deocamdată de netelor iar efectele lor transmise în geometria cercului și a spiralei, for- limbajul fenomenelor terestre vor da mele primordiale zămislite de legile naștere pe pămînt la o nouă aven-mișcării cosmosului Aceste legi sunt tură a formei 39 Procesul de prelucrare a materiei cosmice care generează forma terestră este prezentat de Albert Ducroque într-o admirabilă relatare științifică și în același timp poetică, în cartea sa Romanul materiei, în felul următor: „Fiecare stea este centru! unui domeniu în care gravitația proprie reține o anumită' cantitate de materie care se va angaja într-un proces de natură nouă, adunîndu-se în «obiecte secundare», lipsite de activitatea ter-mo-nucleară, care vor deveni paradisul atomilor — planetele Această etapă interesează direct omul — în jurul stelei soare, planeta numărul 3 vc fi pămîntul (8) Consolidarea formei pămîntești începe odată cu răcirea treptată a scoarței, acompaniată în profunzime de ordonarea esențelor telurice Acest efort grandios împrumută formei planetare convulsia unor mișcări ondulatorii între abisuri deschise vertiginos și propulsii pe verticală, realizînd principala denivelare a formei terestre Apoi epiderma terestră se va încreți despicîndu-se în crevase uriașe prin care țîșnește, din adîncurile planetei, apa astupînd zonele depresio-ncre Uriașe pînze de vibrație lichidă leagă între ele pămînturile înălțate, în această rumoare a apelor inițiale, talazurile asaltează țărmurile, iar respirația lor execută milioane de desene grațioase care păstrează efemer urma zvîcnirii înspumate PL 1 a, b) in acest joc complicat al esteticii hazardului, vîntul devine complicele mării, iar sub mîngîierea razelor solare apa din oceane se evaporă ge-nerînd o nouă lume de forme, de data aceasta aeriene (norii) — care se vor dispersa în căderi de precipitații O nouă familie de întruchipări formale ale apei se ivește astfel, în trasee ramificate linear, săpate în cămașa terestră, care alunecă sub pu terea gravitației înapoi spre matca mamă, marea Se realizează astfel marele circuit complice al tuturor îndeplinirilor de forme ale cadrului terestru Apa va pregăti pionierate formelor vegetale, în umbra cărora milioane de ființe microscopice își pregătesc evoluția spre formele superioare ale vieții Să încercăm acum să vedem cum se reflectă în conștiința noastră actuală apariția și diversificarea acestor forme, începînd cu formele reliefului terestru Mentalitatea omului de instrucție medie, din zilele noastre, este familiarizată cu o serie de noțiuni generale care alcătuiesc o concepție globală despre pămînt: o planetă căptușită de un strat atmosferic care prezintă un miez incandescent de rocă topită (9), ale cărei convulsii încrețesc scoarța, formînd reliefuri muntoase Acolo unde crusta este mai subțire, lava erupe la suprafață violent, dînd naștere la întinderi vulcanice dominate de conuri și cratere în fine, două treimi din acest pămînt este acoperit de apă care sub influența radiației solare alimentează dinamica atmosferică, modelînd solul și vegetația Această descriere, ca să ne referim strict la forme de relief, cuprinde aspecte care în viziunea unui geomor-folog au o semnificație foarte precisă, adică pune în evidență cauzele unor configurații distincte ale suprafeței terestre și anume: a) Forțele interne ale pămîntului și b) Agenții externi de eroziune Ca să recurgem la o formulare mai precisă, ne putem însuși ideea că la scară mare există două categorii fundamentale de relief: 1) forme de relief primar, apărut din acțiunea forțelor interne ale pămîntului și erupțiile vulcanice asupra 40 Fig 4 Metodă de compresie a stratelor de orgiio folosită de James Hali Fig 5 Nașterea formelor primare maselor scoarței originare, increțirile — onduiăriie de scoarță observate atît de frecvent în natură — au un aspect foarte asemănător cu Increțirile produse în laborator de James Hali (10), supunînd la presiune strate de argilă, confirmînd astfel ideea că aceste forme provin din puternice comprimări și călduri terestre (fig 4) 2 Forme de relief derivat, care apar prin acțiunea agenților externi pe fondul reliefului primar Orice peisaj ilustrează un stadiu anumit dintr-o luptă de înfruntare a acestor două regimuri de forțe Forțele interne ridică din cînd în cînd porțiuni de scoarță, contribuind la nașterea formei primare, iar agenții externi tocesc lent aceste mase dînd naștere la un număr infinit de forme secvențiale (fig 5 și 6) Acolo unde se conturează forma masivă a unui munte, domină activitatea „recentă" a forțelor interne, iar zonele de cîm- pie, plate, trădează victoria forțeio-externe de eroziune Fig 6 Procesele de eroziune ce dau naștere ia forme secvențiale 47 Intre aceste două tipuri, există o gamă infinită de stadii intermediare care sunt în principiu cele mai accesibile observației curente, întrucît masele primare sunt supuse eroziunii imediat după formarea lor în general, se apreciază că modelajul formelor de relief depinde și de caracterul și compoziția minerală a rocii de substrat Dacă presupunem că aceasta ar avea o dezvoltare uniformă, s-ar putea descrie forme de relief de eroziune constituind configurații geometrice ideale, generate de fiecare agent in parte S-ar putea vorbi astfel de forme produse de eroziunea marină, fluviatilă sau eoliană, configurațiile lor ideale fiind la îndemîna privirii noastre în dantelăria desenelor de pe o faleză, în meandrele sinusoide ale cursului unui rîu, sau în conturul elegant al dunelor de nisip Trăsăturile reliefului sunt însă, așa cum am precizat, rezultatul unei eroziuni diferențiate, adică agenții externi acționează selectiv în modelarea formei în funcție de rezistența rocilor din adîncuri O secțiune imaginară într-o regiune de relief erodată se prezintă cu un profil al cărui contur ilustrează însăși profilul structural al rezistenței rocilor componente Rocile slabe, friabile, formează văi iar cele mai tari se consolidează în forme de altitudine, rezistînd tendințelor de nivelare Multe configurații terestre, privite din-tr-un unghi de vedere favorabil pentru o imagine panoramică, prezintă ochiului o astfel de relație compensatorie între volume care se completează ritmic, într-un raport de goluri și pli-nuri potrivit tăriei sau slăbiciunii materiei interne Omul a adoptat o dialectică asemănătoare, cu ajutorul căreia controlează echilibrul ritmic al construcțiilor sale, evidentă mai ales in arhitectură și sculptură In modul lor de a judeca ritmul, aceste arte ale volumului asimilează plinuriie cu timpii tari și golurile cu timpii slabi Sub autoritatea acestei dialectici se întîlnesc și se condiționează reciproc logica tectonică, logica funcției și logica estetică Un exemplu natural, impunător în scara formelor mari de relief îl prezintă așa-numitele structuri dislocate care dau naștere la forme cu profil circular, oval sau vălurit, rezultate din-tr-o boltire sau lăsare a sedimentelor, de unde și denumirea de domuri sau bazine (fig 7) Exemplele din lumea Fig 7 Domuri naturală pot fi infinit de numeroase, întrucît variațiile ritmului de gol și plin, fiind un rezultat al luptei permanente dintre agentul modelator și materie, se propagă sub o formă sau alta în toate configurațiile terestre, determi-nînd însăși dialectica lor vizuală Adică, n-am putea desprinde arcul robust al conturului unui dea! profilat pe cer, nici felul în care forma sa măsoară și califică spațiul, fără depresiunea de la poalele iui — nici amprentele liniare sau ondulațiile discrete de pe corpul formei mari, dacă lumina și umbra n-ar face distincție între cavitățile și umflăturile masei Toate aceste considerații se referă mai degrabă la topologia epidermei 42 ieresîre, сіе cărei forme primare se înalță sau se resorb una în favoarea împlinirii celeilalte, legate parcă între ele cu o membrană continuă, și adesea una pare replica deformată negativă sau pozitivă a celeilalte Aceste forme în stare brută, asupra cărora se năpustesc agenții de eroziune, secretă alte forme mici care se rup din corpul lor prin dezagregare și trăiesc independent într-o nouă relație cu spațiul Urma desprinderii lor se păstrează un timp pe corpul formei mar asemenea unei răni deschise în care pătrunde spațiul, pe care vîntul și ploaia o cicatrizează treptat șlefuin-du-i conturele La prima vedere, morfologia produsă prin dezagregare este destui de arbitrară, aspectul exterior al fragmentelor de rocă fiind de configurație geometrică foarte variată La o examinare mai atentă vom observa Tisă că se repetă în timp, cu o similaritate remarcabilă, o tipologie anume de forme: granulare, paralelipipedice, sferoidale sau de o geometrie neformulată decis, în funcție de tipul de dezagregare care acționează asupra rocii (fig 8) Sunt întîlnite insă frecvent mai multe tipuri de dezagregare combinate Hidroliza granitului (11), de exemplu, însoțită de o dezagregare granulară precum și de o anumită proporție de desfacere în solzi, produce multe forme interesante al căror aspect rotunjit pare mai degrabă opera unei activități umane, voluntare, de cizelare a formei (fig 9 și PI 2) CALITĂȚI DINAMICE ALE FORMELOR TERESTRE Am precizat, deja că trăsăturile unei forme de relief sunt determinate de structura rocii din substrat, precum și de cuplul forțelor interne și externe care se confruntă în modelarea ei Datorită acestui fapt, toate formele 43 de relief instalate în spațiul terestru, deși au un aspect static, sunt forme determinate de mișcare, întrucît configurația lor ilustrează impulsul unei energii libere de modelare Această observație este valabilă fie că este vorba de deformări de straturi, deplasări și acumulări de sedimente, fie de forme cate izvorăsc în suprafețele nivelate ale unui teren plat sub înfățișări lipsite de aroganța volumului, cum ar fi diferite amprente, fisuri sau rupturi Toate exemplele ilustrate de noi pînă în prezent nu sunt altceva decît episoade cinematice care au imprimate în ele derularea în timp a unei mișcări Ne este cunoscută metoda proiecției în plan cu ajutorul curbelor de nivel, care din punct de vedere vizual explică de fapt forțele de eroziune și deplasarea lor pe trasee lăsate în spațiu de mișcare Aceste forțe sunt traduse într-un regim particular de forme care leagă episoade de eroziune într-o suită de modulații continue Astfel, ochiul percepe masa statică a formelor mari instalate în spațiu, dar în același timp observă și o serie de desene de pe corpul formei, care sunt amprentele mișcării forțelor de eroziune pe corpul mineral (Fig 10 a, b) in concluzie, am putea spune că forma solidă terestră, deși decupează un sector de spațiu concret și are o fizionomie statică, exprimă în același timp un fenomen care se desfășoară în timp și se modifică fără încetare în mod obișnuit, cînd se are în vedere aspectul dinamic al unei forme în spațiu natural, se ignoră aspectele dinamice la care ne-am referit, mișcările geologice și eroziunea fiind mișcări extrem de lente, pe care le descoperim doar ca o consecință a efectelor lor cumulate în timp La fel de lente sunt și efectele dinamicii spațiale care determină eroziunea, ano- Fig 10 a) Reprezentarea unui teren prin curbe de nivel Fig 10 b) Culturi în terase pe curbe de nivel 44 timpurile sau creșterea vegetației, doar câ resimțim rezultatele lor într-un timp mai accesibil uman Astfel câ atributele de formâ dinamică le îndeplinesc in mod real pentru noi doar acele forme care depind cu evidență de timp, în sensul că execută o deplasare mecanică perceptibilă, cum este cazul formelor fluide sau al altor forme terestre antrenate de diferiți factori energetici într-o mișcare fizică reala Aspectele evident dinamice sunt însă nesemnificative pentru conținutul dinamic fundamental care construiește înfățișările pasagere ale tuturor formelor terestre Căci pe pămînt și în univers totul se transformă necontenit, într-un ritm continuu ,,concav-con-vex" în care unele elemente se nasc și se dezvoltă, iar altele pier resorbite în neființă Se nasc și dispar permanent corpuri cosmice și configurări de constelații, pămînturi se ivesc și dispar sub ape, plantele nasc și mor în ritmul variațiilor sezoniere etc Omul ca natură fizică și gînditoare participă și resimte unda pulsației permanente a acestor ritmuri El este preocupat constant de transformările dinamice care au loc într-un timp mai mult decît uman, la a căror consecință este permeabil pentru întreg parcursul vieții sale La unii artiști, memoria interioară este puternic sensibilizată de grandoarea evenimentelor cosmice, telurice; ei se vor strădui să reînvie imaginativ mărturia trecerii și pulsației lor în firea lucrurilor prezente Acest efort traduce o mentalitate pentru care problematica naturii și a artei în general nu se epuizează în limitele aspectului strict vizibil al formelor Forma particulară, episodică nu vorbește doar despre ea însăși — despre tîlcul ei schimbător, ci la fe' de expresiv despre istoria ansamblului ASPECTE STRUCTURALE ALE FORMELOR TERESTRE Aspectul exterior perceptibil ai unei forme de relief este determinat, după cum am văzut, de organizarea intimă de structură a rocilor din interior Putem distinge prin urmare, în cadrul formelor terestre, două moduri mai generale de exprimare a formei într-un caz forma poate exprima, așa cum am precizat, un fenomen care se desfășoară în timp și se modifică continuu, dar în aceeași măsură aspectul său exterior mai brut sau mai șlefuit este determinat de elementele intime de structură ale regnului mineral în primul caz vom sesiza con tinuitatea topologică a suprafețelor și adaptarea continuă a formei la schimbările impuse de forțe în timp, iar în al doilea caz vom descoperi caracterul static și discontinuu, potrivit căruia forma minerală se exprimă cu mijloace de rigoare geometrică, unde triumfă dreapta și planul arhitecturii cristalelor Forma caracteristică a unui cristal este regulat simetrică, tăiată în plane, ca o consecință a dispunerii riguroase, în rețele tridimensionale, a particulelor elementare Această structură internă, în care fiecare particulă reclamă un 45 minim de energie potențială, face ca materia cristalină să dobîndească o formă poliedrică asigurîndu-și astfel rezistența în timp și fidelitatea față de funcția sa spațială Dacă un cristal crește nestînjenit, forma sa devine un poliedru regulat ideal; dar în procesul de creștere prin adăugare de substanță, el se depărtează de această formă ideală, luînd aspecte dintre cele mai variate: lamelare, tabulare, arborescente etc Există de asemenea con- Fig 11 a) Concreșterî paralele de indivizi ai unui mineral figurații formale complexe care, datorită asocierii de diferiți indivizi a unuia și aceluiași mineral, realizează o arhitectură de o bizară frumusețe sub forma unor concreșteri paralele de indivizi simetrici, de diferite mărimi (Fig 11 a) Alte forme spectaculoase iau naștere prin juxtapunerea (penetrație sau interpătrundere) a doi indivizi simetrici, după un plan comun (12) fig 11 b) Multe din aceste forme sînt deosebit de expresive și captivează irezistibil simțul nostru estetic prin precizia și forța de sugestie a îmbinării volumelor pure, motiv care explică fascinația ce o provoacă artiștilor pătrunși de necesitatea de a-și exprima ideile în forme reduse la inteligibilitatea geometrică Artistul se atașază în mod firesc de această materie care pro pagă formele cele mai apropiate de propria sa vocație și care au darul să-i favorizeze în același timp o emulație permanentă, cu atît mai captivantă cu cit e în spiritul necesității sa- Fig 11 b) Macle 1 Diamant, 2 Macla în inel de opt indivizi a futilului, 3 Wurtzit, 4 Gips, 5 Hausmanit 6 Cuarț (Macla tip japonez,) 7 Fluorinâ, 8 Magnanit, 9 Galena 46 Іе Sunt numeroase exemplele de opere in care artiștii ne oferă spre contemplare o lume geometrică asemănătoare cu aceea a inertelor utilizînd fie o morfologie riguroasă (Mondrian, Herbin, Ben Nicholson, Gilioli) fie doar p-m crearea unei atmosfere sau a unui spațiu pietrificat, metafizic sau supra-eal așa cum apare la Max Ernst, Mcgritte, Chirico, Delvaux etc Ca orice formă naturală, cristalul este supus inevitabil unor energii care tind să tulbure permanent echilibrul a:"itecturii sale, distrugîndu-i simetria Acest fenomen poate avea loc prin-tr-o deformare După caracterul forjei ce acționează asupra corpului său, deformările sunt reversibile (în sensul că se revine ia forma inițială odată cu încetarea cauzei) sau ireversibile (plastice), cum este cazul de-с mărilor naturale ale rocilor, provocare de fenomene geologice de cutare sau alunecare (Fig 12) Există de asemenea solicitări care depășesc limita o’asticității, învingînd forța de coeziune a particulelor și distrugînd rețeaua ::stalină Formele cele mai cunoscute : ie acestei deformări sunt ilustrate e desfacerea în lame paralele ale cristalelor, care la fiecare specie minerală are loc în mod diferit, respectiv după poziții specifice (13) Aceste abateri de la regula simetriei pure, r tr-un univers a cărui arhitectură este concepută atît de riguros, apar crit de insolite și în același timp de Fig, 12- Maclă de calcit formată prin presarea unu: romboedru spontan și armonios articulate, încît ele au suscitat permanent interesul acelor artiști a căror înclinație și tehnică de organizare a formei se desfășoară în sfera unei geometrii „nesimetrice" Ceea ce rămîne semnificativ pentru noi, în urma acestei succinte analize morfologice, este faptul că aspectu exterior perceptibil al formelor de relief prezintă o caracteristică generală cu atît mai distinctă, cu cît selecția noastră vizuală are la îndemînă, sub raport comparativ, categorii de forme diferite structural și morfologic Această caracteristică se rezumă la faptu' că toate categoriile de relief, privite din exterior, au comun aspectul de masă compactă, de formă cu linie de contur sau suprafață continuă, pentru care motiv s-ar putea generaliza ca denumire a lor termenul de forma-masă Atît formele mari de relief, cît și cele provenite din dislocarea sau fragmentarea acestora, își pierd cu timpul aspectul geometric originar, evoluînd odată cu uzura spre forme mereu mai șlefuite, de contur continuu Nici o porțiune de uscat nu este imună la această modelare și chiar rocile cele mai dure (granitul) ajung cu timpul să capete un contur rotunjit (Fig 9) Același aspect de formă-masă este realizat atît prin efectele eroziunii asupra volumelor mari, cît și prin depunerile de mulțimi de forme asociate în maniera unor acumulăn de materiale, cum sunt conurile de grohotiș sau depunerile de praf fin sau nisip sub formă de dune Ținînd cont de aspectul exterior al formelor, forma-masă, fără să fie tipică, se descoperă frecvent și în regnul vegetai Termenul este folosit de Graham Col-lier pentru forme de proveniență foarte diferită, ca de exemplu: forma de 47 deal, dunele, bolovanii șlefuiți de apă, norii cummulus, cucurbitacee sau fructe care sunt o bacă (mărul) sau o drupă (piersica) Chiar dacă sub tipologia formei-masd unim forme cu vizibile deosebiri de structură, configurațiile lor posibile evocă expresiv și fără echivoc „personalitatea" agentului modelator O formă-masă lustruită de rîu, un granit rotunjit prin hidroliză, un calcar oolitic format prin depuneri (PL 3) sau un sferoid șlefuit de vînt nu se pot confunda ca textură, expresivitate și fel în care absorb și resping lumina, chiar dacă au un aspect foarte asemănător Vîntul, de pildă, nu „desenează" și nu lustruiește formele ca apa, ci acționează ca un „agregat de rectificat plan", șlefuind simultan suprafețe mari Forța energiei sale poate fi însă concentrată uneori pe un canal îngust de spațiu și atunci acționează ca o daltă, sau sfredei ce sapă în volumele mari de piatră dînd naștere la forme de mare plasticitate (ciuperci, coloane cu profil ondulat, dantelării traforate — (iardanguri)) Observația atentă a formelor solidului terestru a jucat un rol de prim rang în maniera noastră de a înțelege lumea Aceste forme s-au impus atenției omului prin existența unui volum palpabil cu autorul căruia simțurile noastre identifică mediul exterior Așa cum apar privirii, toate aceste forme sunt în același timp rodul unei uimitoare și îndelungate munci de modelare depusă de natură Privindu-ie, artistul nu contemplă doar evidența lor, căci el alunecă, din cadrul spațial prezent pe care-l trăiește, în mișcarea istorică Orice loc terestru are un sens și o istorie imprimată în substanța sa materială pe care artistul o presimte în contemplația sa în delungată in acest exercițiu al privirii, gîndirea sa face mii de asociații, înconjoară formele, pătrunde în miezul lor, le explorează accidentele, obli-gînd mîna în același timp să se substituie forțelor naturale, să urmărească salturile și zbuciumările interioare ale tensiunilor și efectele lor ia suprafață Astfel el ajunge să descopere o viață și un univers, privind activ desenele, accidentele, crăpătura unei roci, liniile pure ale conturului unui munte sau ondulațiile calme ale dealurilor Instinctul său intuiește dramele geologice care au dat naștere formelor, și înțelege rostul lor atunci cînd se ridică sau coboară ritmic cău-tîndu-și echilibrul de compensație Interesul pe care l-a acordat Cezanne Muntelui Saint Victoire, încercînd la fiecare reluare a tabloului să surprindă armonia intimă a tectonicii montane și echilibrul subtil a componentelor sale, este un exemplu revelator Artistul era conștient că orice peisaj este o rezultantă și în același timp o mărturie expresivă a conflictelor care au avut loc în ere geologice revo Iute O confirmare semnificativă în acest sens se află în propriile sale cuvinte: „pentru a picta bine un peisaj, trebuie mai întîi să-i descoperi caracteristicile geologice" în gîndirea lui Cezanne acest îndemn nu înseamnă o cunoaștere a proceselor geologice in sens riguros, științific, ci redarea într-o sinteză plastică a specificității geologice, a stării de agregare a materiei pietrificate dense și austere a muntelui La unii artiști însăși materia picturală imită aspectul materiei terestre, privită de aproape în duritatea sa minerală, grea, despuiată de camuflaj vegetal (vezi: Giotto, Mantegna, Andreescu, Dubuffet, Fautrier, Râul Ubac, Tapies) 48 In domeniul sculpturii există numeroase exemple care demonstrează că geologia poate fi implicată mult mai ostentativ în operă, fie prin sugestia concretă a volumelor, fie prin sentimentul lor sau mecanica interioară, in tectonica unor sculpturi de Henry Moore, geologia se presimte ca o energie a munților înalți transferată unor ființe umane, brutale, clădite din rupturi de falii, sau descărnate și lustruite de eroziunea timpului Ar fi nepotrivit să susținem că emanația unor astfel de conținuturi din opera de artă este rodul unei activități programate logic, ea fiind mai degrabă rodul unor concluzi derivate chiar în timpul execuției din situația morfologică Un lucru este cert însă, și anume acela că artistul are înclinații și aspirații individuale care îl determină, în confruntare cu natura, să preia sugestia formelor care se potrivesc cel mai bine acestor aspirații și care, în raport cu acestea, au darul să-i intensifice facultățile sale vizionare Plăsmuirile devin astfel o replică a stărilor intime, iar forma găsită este un echivalent de expresie a acestor stări, fie că spiritul său are aspirații absconse spre mișcare sau simte nevoia să încremenească durata istovitoare într-un moment de repaus Forma Muntelui Saint Victoire apare la Cezanne ca un fel de „arhetip spiritual" care îi exaltă puterea imaginativă și îl determină să transfere asupra evocării sale picturale o puternică încărcătură afectivă „Arta operează asupra formelor încărcate cu semnificații implicite" — ne spune Noel Mouioud și le elaborează astfel incit să le facă transparente anumitor esențe pentru care ele constituie singura traducere adecvată " Se poate vorbi de o anumită conjunctură în evoluția artelor plastice contemporane, care a deschis cadrul unor afinități pentru formele originare, comportamentul materiei și virtuaiită-țile sale expresive, încercîndu-se parcă sa se descopere acea eră de neliniște existențială cînd omul descoperea treptat semnele și „compunea limbajul privirii, plecind de la limbajul pipăitului" (Foccillon) Astfel, o serie întreagă de artiști vor studia scrupulos natura formelor terestre fără a se mai simți obligați, ca odinioară, sâ-i copie meșteșugit aparențele Unii se vor opri la expresia corporală a unor formațiuni geologice, iar alții vor căuta să descopere misterul adîncurilor incandescente și a luminii izvorîte din cristale Mărturii ascunse ale pămîn-tului țîșnesc la iveală violentînd prin adevăr neprevăzut conștiința noastră, redescoperind semne adormite, uitate sau necunoscute încă de pămînteni Multe dintre aceste opere îți lasă impresia că un ochi ascuns a urmărit îndelung evoluția unui ciclu de modificări (organice sau telurice) și a încremenit forma acestui proces într-o configurație ideală a cărei tensiune justifică cel mai bine esența procesului La prima vedere, aceste forme par să urmărească doar destinul lor aleatoriu, dar ceva inefabil, care ne scapă, temperează pornirea inițială de a le subestima, descoperind în spatele neregularității spontane un amestec de grație, organizare subtilă de echilibre și energie vitală Proiec-tîndu-se în interiorul acestei lumi fantezia noastră se lasă cucerită nu numai de potențialul estetic ol formelor pure, ci și de o seamă de semnificații posibile ce izvorăsc din acțiunea finală a spiritului asupra lor 4 — Introducere în gramatica limbajului vizual 49 FORMELE VEGETALE Bogâția morfologică a lumii vegetale oferă ochiului informații vizuale de o mare diversitate începînd cu discreția lineară a microformelor de plante și terminînd cu ansamblul complex de ramificații pe care-l prezintă arborii intr-un peisaj, sesizăm la prima vedere formele mari de vegetație, în aiți termeni, forma biologică a plantelor al cărei aspect global (sub raportul dezvoltării pe altitudine) determină caracterul structural al peisajului — adică arbori, arbuști sau ierburi Ceea ce are importanță pentru studiul nostru este dispunerea caracteristică în spațiu a acestor forme care, prin opoziția cu forma—masă, se manifestă esențial sub aspect ramificat — scheletic (PL 14) După cum am menționat deja, ramificația este o formă dinamică caracteristică formelor fluide și în general tuturor formelor biologice care implică un proces de creștere și dezvoltare Creștere întîlnim și la cristale, dar această creștere este mecanică, ea avînd loc prin adăugarea de plane succesive, condiție care nu poate conveni formelor biologice decît în stadii foarte elementare Arborele crește însă în trei moduri: trunchiul său crește în înălțime după o direcție teoretic rectilinie, se îngroașă în același timp prin expansiune circulară, la care se adaugă dispozitivul creșterii ramificate tipic structurii vegetale, care cuprinde spațiul în toate direcțiile Distribuția sa spațială este de fapt o amplă structură liniară orientată dinamic pe trasee omnidirecționale în baza unui impuls vital, interior, de expansiune O privire analitică poate extrage din structura sa formală o gamă foar te amplă de informații vizuale, operînă după diverse itinerarii de observație, în cuprinsul acestei analize vizuale vom descoperi: a) proporțiile și ritmica membrelor; b) îmbinările diferitelor părți ale membrelor (mecanismul ramificației); c) orientarea direcțională a membrelor în spațiu; d) modul în care extensia membrelor fragmentează spațiul, reali-zînd efectul de gol și plin al formei globale (Fig 13 a, b) O astfel de incursiune vizuală dirijată succesiv eliberează ochiul și mintea celui care studiază forma ramificată, de stereotipurile care o condiționează la un moment dat, aspect foarte important dacă avem în vedere făptui că pentru artistul plastic relația a vedea și a produce este complementară Sintetizarea plastică a formei unu! arbore a constituit în istoria artelor una din preocupările plastice importante, prilejuind cele mai diverse și originale forme de interpretare Ar fi suficient să amintim în acest sens de peisajul olandez, școala de la Bar-bizon, de Corot, Constable, Claude Lorain, Pussin, Gainsborough, de impresionism și, ceva mai aproape de noi, de interpretările lui Mondrian sau Calder Este cunoscută seria de studii, executată de Mondrian după un măslin, care începe cu lucrarea intitulată Copacul roșu (14) Tabloul dâ impresia că întreaga sevă a pămîntu-lui este absorbită cu putere și urcă cu atîta forță în fibrele arborelui, încît î! contorsionează puternic, sporind la maximum tensiunea interioară a coroanei De la această lucrare, printr-c 50 Fig 13 a,b) Itinerorii de observație fixate în a) pe valorificarea formală a spațiu1,! ' între ramuri și în b) pe urmărirea ritmului și a orientării direcționale serie de transformări succesive, imaginea dinamică din Copacul roșu trece la o imagine mai stabilă, în care jocul curbelor este frînat din elan de o riguroasă ordonare de orizontale și verticale Această progresivă despuiere de atribute secundare a imaginii naturaliste a arborelui a adus în final la expresia plastică esențială a ritmului său compozițional O aspirație, și în același timp o rezolvare fără precedent în istoria plastică a tratării temei de arbore, este punerea în evidență a însăși condiției sale dinamice de agregat flexibil care cucerește spațiul prin subtile extensii ritmice a membrelor Această condiție este îndeplinită de mobilele lui Calder în cartea sa Arte come mestiere (15), Bruno Munari își exprimă convingerea că meritul lui Calder este acela de a fi primul sculptor de arbori „Există sculptori de figuri sau animale, dar de arbore, înțeles în sensul viu de alcătuire care oscilează, de ramură și frunză în măsură progresivă, n-au fost niciodată Luați o ramură cu frunză de copac și observați un mobil a) lui Calder; au același principiu, aceeași oscilație, același comportament dinamic " într-adevăr, mobilele lui Calder sunt sculpturi din bare și plane legate unele de altele în maniera ca fiecare parte să fie balansată de cealaltă O simplă adiere de aer provoacă deplasarea întregii construcții care palpită într-o diversitate de relații dinamice (vezi Fig 14) Dintr-un anumit Fig /4 Alexander Calder „Mobil 51 punct de vedere, „mașinile inutile" ale lui Munari sunt asemănătoare, doar că echilibrul părților este asigurat prin balanțe care susțin forme geometrice ce se rotesc în jurul lor Prin proporția și dispunerea structurală caracteristică, arborele reprezintă una cțintre cele mai complexe forme spațiale și, în mod firesc, cea mai studiată și prelucrată din punct de vedere plastic în decursul istoriei artelor Lumea formelor vegetale nu este reprezentată însă doar de arbori, masa acestor forme vegetative mari fiind infimă în comparație cu mulțimea de forme a speciilor vegetale care permit existența (16) lor O sumedenie de forme vegetative de o varietate nebănuită se deschide în fața noastră dacă ne apropiem cu aceeași răbdare analitică, explorînd din aproape universul pitic al formelor de plante Unele sunt ramificații grațioase, liniare, care filtrează discret lumina, altele afișează suprafețe care se dezvoltă după regulile unei geometrii de racorduri sau alcătuiri volumetrice cu îmbinări surprinzătoare (Fig 15 a, b) Orice formă vegetală prezintă două structuri distincte: una modulară, care descompune forma în părți, și una plastică — sintetică, uni- Fig 15 a) Structura unei frunze de palmier Fig 15 b) Cactus candelabru ficînd detaliile într-o formă de ansamblu Aceste două structuri nu sunt antitetice, forma plastică externă fiind determinată de scheletul său interior, mai exact de liniile de tensiune care modelează materia vegetală Astfel, forma globală exterioară a diferitelor specii de arbori este determinată de modul particular de ramificare a speciilor diverse care dau forme tipice de coroană: răsfirată, boltită, sferică, piramidală, eliptică etc Aceste relații apar și mai expresiv la plante în a căror frunze se poate observa raportul strîns de interdependență între structura nervurilor, care dă tensiunea internă, și deformarea corespunzătoare a membranei ce alcătuiește forma plastică — eliptică, lanceolată, reni-formă, sferică, sagitală etc Cunoaștem în natură multe plante cu forme mai banale sau mai specta- 52 culcase, dar dincolo de interesul comun pentru frumusețea lor decorativă, vcdorificată plastic în cunoscutele na-tuti statice cu flori, o tulpină sau o frunză de plantă n-au trezit din punct de vedere morfologic interesul artistic și nici nu au constituit suportul unei lucrări de artă pînă în vremuri relativ recente Acest lucru este explicabil pentru epocile anterioare, apar-ținînd, istoriei artelor cînd, în comparație cu prestigiul de obiect de studiu și etalon universal pe care-l avea reprezentarea omului, aspectul exterior discret al morfologiei unei plante mobiliza foarte puțin imaginația și era incompatibil cu o preocupare plastică majoră (17) Acest punct de vedere supraviețuiește și astăzi, dar el nu mai reprezintă o mentalitate generală a artelor, ci o optică particulară determinată de vocația formală a artistului Epoca contemporană a deschis mult mai larg unghiul din care poete fi privită problema priorității unor subiecte, teme, forme, sau tehnici în efortul său de înnoire a formelor de expresie, arta epocii moderne va deveni sensibilă la sugestiile formale, atît de puțin explorate din punct de vedere plastic, ale regnului vegetal, a cărui febrilă și inepuizabilă diversitate, mai puternică decît orice fantezie inventivă, trădează secretul multor virtualități care așteaptă să fie îndeplinite în spațiul artei Această investigație este fără îndoială stimulată optic și de formele spectaculoase pe care le relevă aparatele de mărit, prin cose structura unei frunze sau o secțiune internă într-un pistil capătă va-l'oarea unei sculpturi monumentale în acest mod, universul plantelor, insignifiant sub aspectul puterii de evocare al volumelor la scara viziunii naturale, devine capabil să producă determinări peiceptuale de natură sculpturală Resursele formale ale universului mic al plantelor au trezit interesul multor artiști ai epocii noastre Una dintre cele mai convingătoare exemple în acest sens, și în același timp un pio-nerat în exploatarea acestui univers formal, este arta lui Paul Klee din al cărui curs de pictură (18) am extras următoarea confesiune: „Fac și astăzi, mereu, studii, fără a desena de-a dreptul, [doar] ochiul desenează, și există regiuni care au o putere de influență extraordinară", regiuni pe care artistul le precizează referindu-se la studiul după natură ,,flori, vegetale, elemente organice" Este cunoscut faptul că Paul Klee selecta și păstra acasă tot felul de plante ,,înzestrate de la natură cu forme rare", le desena mereu, încercînd să surprindă plastic organizarea lor anatomică (19) care să-l poată duce de la cazul particular la prototip ,,Uneori — explică el — ceea ce s-a abstractizat se descoperă de la prima vedere Te poți regăsi în regnul plantelor (20) Această pre- ocupare intensă de a pătrunde esența organizării formelor diverselor plante se traduce la Klee printr-o admirabilă și fertilă serie de interpretări plastice inedite în lucrările intitulate sugestiv: Teatrul botanic, Flora cosmică, Grădina clasică, Grădina botanică secția plante filiforme etc (vezi PI 4) în interiorul conceptualismului contemporan o serie de artiști, preocupați de observație și experiment asemănător studiului științific, s-au regăsit cu succes exersîndu-și unele stări provizorii ale gîndirii pe traiectoria de explorare a lumii vegetale mici Desenele lor de reflexie, cu aerul unor simple proiecte, exprimă semnificația vizuală a unor semne care sunt funcții concentrate a percepției unor situații vegetale Se cunosc, de exemplu, unele cercetări care urmăresc în timp un întreg ciclu de transformări mor 53 fologice a unor plante și intervin asupra lor cu mijloace chimice sau mecanice urmărind drumul anevoios ai "ndeplinirii ciclului lor în acest timp profitul artistului se materializează în zeci de studii, desene de reflexie și fotografii care ne ilustrează aspectele neprevăzute gle dezechilibrului unor plante ce cresc fie cu aerul unui gigant slăbănog și steril, fie mici și închircite asemenea unor bucăți de carton ars La schematizarea impresiilor vizuale care urmăresc aceste transformări se adaugă de multe ori cuvinte izolate sau fraze a căror relație interioară implică de asemenea o semnificație vizuală Am încercat pînă acum să aproximăm pentru formele cadrului terestru, minerale și vegetale cîte o formă tipo-ogică de manifestare (forma-masă, forma schelet) pe care în mod practic natura nu le prezintă izolat, ci într-o strînsă corelație organică determinînd caracterul specific al unui cadru spațial Definirea justă, coerentă, a tipului de forme care participă la structurarea unui peisaj implică cunoașterea aspectelor dinamice și de structură ale formelor naturale, la care ne-am oprit foarte succint, precum și a relațiilor care se pot genera între ele contribuind astfel la o experiență globală a formei Practic vorbind, sub raport plastic această experiență a formei naturale nu-l obligă pe artist să se simtă legat direct în plăsmuirea operei de formele realității concrete, adică nu-l obligă să respecte sugestia directă, înfățișarea sau cadrul de relații a formelor așa cum le-a descoperit în natură Studiind și filtrînd în felul său personal imaginile care-i cad sub privire, ei face asocieri și conexiuni proprii grație intuiției și cunoașterii, deplasîn-du-se fără opreliști în spațiu și timp de la un univers de forme la altul, ispitit de microscopie, istorie seu geologie, nu în sensul de a controla științific fidelitatea formei sale față de conținutul evoluției naturale, ci așa cum spunea Paul Klee ,,doar comparativ și in sensul libertății de exprimare" Asocierea pe care o face Klee între termenii comparativ și libertatea de exprimare pare a se referi pe de o parte la complexitatea înfățișărilor, articulațiilor și modificărilor formelor naturale, și în același timp la mecanismul secret care stabilește afinitățile artistului cu anumite organizări naturale, pe care le transferă în spațiul artei dîndu-le o valoare și un conținut nou Este posibil ca fiecare formă din natură să fie explicată, așa cum am văzut, ca rezultatul unor interacțiuni de forțe cosmice, telurice sau electromagnetice, descoperind calitățile lor organice, structurale și dinamice Ne apropiem în acest fel, printr-un mod de analiză mai mult sau mai puțin obiectivă, de cauzalitatea secretă a formelor naturale care ne fascinează mereu, fără să ne-o putem explica, stîr-nind în noi resorturi și asociații imaginative superioare Modul artistului plastic de a se apropia de natură nu presupune în ge neral o cunoaștere obiectivă (științifică), deși tehnicile vizuale mass-me-dia, care manipulează astăzi frecvent asemenea informații, influențează viziunea generală și, prin contaminare, și mentalitatea artistică Din unghiul său specific, artistul se apropie de natură urmărind aspecte și conținuturi foarte diverse El își poate propune imitarea fidelă a aparențelor realității perceptibile, poate fi preocupat de comportamentul său dinamic, meta-morfotic, de substratul, latența, o-gi- С,Л natul care se ascunde în spatele rea-îiiâții percepute sau de totalitatea sin-it ' că a naturii în ordine cronologică, primul mod de a se apropia de natură și :n același timp unul dintre impulsurile fundamentale ale artei — dacă avem in vedere poziția artistului față de universul perceptibil — se bazează pe principiul imitației fidele a realității senzoriale A devenit un loc comun că acest principiu — prin care se concepea extragerea adevărului artei din adevărul naturii — a stat la temelia aspirațiilor Renașterii Spre sfîrșitul Renașterii, însă, apar concepții noi prin care natura începe să fie considerată drept un cadru de emulație pe care artistul nu trebuie să o copieze servil, ci să o șlefuiască în spirit creator Același îndemn se desprinde și din recomandările Leonardiene care sfătuiau să se extragă forme desăvîrșite din datele vizibile, dar acestea să fie transformate calitativ pentru a deveni artă De aici nu mai avem decît un pas — și acesta se va face — pînă la ambiția artistului de a da lecții naturii, con-siderînd că artificiul său bazat pe intelect este mai perfect (mai estetic) decît formele inperfecte ale naturii Această atitudine marchează cel de al doilea impuls fundamental din istoria artelor, care substituie naturii empirice o natură convențională, construită după reguli artistice Către începutul epocii noastre, în conținutul impulsului apropierii empirice de natură se produsese deja o importantă schimbare de atitudine, în sensul că reprezentarea nu mai era privită ca o finalitate — adică o prelungire a relațiilor din spațiul experienței noastre senzoriale în planul ariei, ci ca o interogație asupra adevărurilor mai largi ce stau în spatele aparențelor naturii Este probabil reflexul victoriei în timp a tentației pla tonismului asupra modelului filosofic aristotelic care dominase Renașterea Forma și materia obiectului vizibil este, după Platon, evocarea imperfectă a ideii universale, iar ce! ce are drept unic obiectiv copierea fidelă a obiectelor reale își pierde timpul cu copia altor copii Prin urmare, obiectul vizibil nu se prezintă doar pe sine, e' fiind veșmîntul trecător și în acelaș’ timp simbolul vizual al unei realități mai largi, mai permanente Apropiindu-ne de epoca noastră, cercetînd planul mai profund al aspirațiilor, poeticilor și justificărilor actului de creație, vom găsi suficiente dovezi care să confirme că nu suntem nici astăzi străini acestui model de gîndire Mult mai specifică însă, sau în orice caz mai vehement manifestată, apare astăzi preocuparea pentru comportamentul dinamic, metamorfo-tic al naturii, pentru natura ca timp imprimat în obrazul formelor, ca pulsație ritmică continuă Comparînd superficial atributele puse în discuție (dinamism, forme ritmice continue, metamorfoză) am putea fi tentați să stabilim o relație comparativă cu perioada barocă Concepția barocă a naturii emană însă un dispreț total față de natura reală, înlocuind-o cu o natură iluzorie, creată de om Or, în secolul nostru, nu numai că atenția artei se îndreaptă asupra naturii și vieții reale, dar se încearcă vizual ș: psihologic o apropiere mai intimă de procesele naturale prin micșorarea distanței dintre artist și fenomene, mărind lentila prin care acesta absoarbe detaliile Omul-artist devine o plasmă senzitivă care „palpează" stările, evenimentele și le resimte arsura, trăind foarte aproape de aspectele embrionare, de jocul transformărilor aleatori: și de abundența lumii organice Actul picturii devine o alegorie a forțelor și ’ proceselor mișcătoare — spontan, ges- 55 iual, expresiv — cu cît mai tempera-mental-subiectiv ca scriitură, cu atît mai autentic Execuția pretinde vervă, forme capricioase aparent inprecise dar în realitate polisemantice și un grad oarecare de „materializare" a suprafeței care lasă vizibil, grosier jocul penelului,sau dă tabloului o materialitate grea, apropiată „tactil" de materiile naturale Recunoaștem în aceste caracteristici tehnice și de conținut modul de manifestare și profesiunea de credință a curentelor ro-mantico-expresive apărute în prima ,umătate a secolului nostru Expresionism, Dadaism și în urma lor pictura informală sau gestuaiă, mișcări artistice în care sunt supradimensionate valoarea contactului nemijlocit și a trăirii instinctuale „Arta trebuie să redea haosul vieții, formele rudimentare, elanul primordial, legea întîm-plării" — va striga artistul dadaist (Arp), sau „cine urmează aceste legi, crează viața pură " Asistăm apoi la explozia romantică a mișcării cunoscute sub numele de „expresionism abstract" care s-a dedicat în mod mai șocant (nefigurativ) explorării „Haosului vieții", mai precis a târîmului formelor neregulate în cartea sa Originile formei în artă, Herbert Read face cîteva interesante observații asupra atracției ce o poate exercita asupra omului aceste morfo-logii, adăugînd că „fiecare artist în parte poate înzestra astfel de forme cu știi și vitalitate" (21) „Din cauze pe care nu le putem explica,* astfel de structuri atrag sensibilitatea noastră estetică / ] exemple evidente sunt norii cummulus pe cer senin, petele de pe ziduri, formațiunile de licheni de pe arbori, formele neregulate de rocă, in special cele erodate de vînt sau apa mării Dar în natură, există mii de asemenea forme neregulate care prezintă dinir-un motiv sau altul același gen de fascinație " (23) Se pare că revelația descoperirii puterii de sugestie a formelor neregulate a fost încercată în mod izolat de unii artiști cu mult înaintea vremii noastre în jurul anilor 1780 pictorul englez Alexander Cozens, în plină epocă preromantică, publică sub titlul New Methods of Assisting the Inven-tion in Drawing Origina! Composition of Landscape, o serie de reflexii asupra posibilităților de inspirație a artistului din formele accidentale, sugestie cel puțin bizară și nepotrivită criteriilor operante ale epocii Această poetică a peisajului se fondează, după Cozens, pe cîteva principii: „natura este sursa de stimuli cărora le corespund senzații pe care artistul le interpretează, clarifică și comunică; senzațiile se definesc ca grupuri de pete mai clare sau mai obscure, colorate variat și nu într-o formă construită ca aceea pe care arta clasică o reprezintă prin intermediu! desenului și perspectivei" (24) Teza cea mai îndrăzneață este însă aceea că imitația modelelor impuse slăbește puterea invenției artistului, pictorul suge-rînd inspirația din „hazardul petei"; urmînd ca ideile să se prezinte spiritului de la sine, iar capacitatea de a visa și a imagina forme noi în fața acestor pete întîmplătoare să capete consistența unei construcții de peisaj în versiune modernă, un deziderat asemănător se conturează în manifestul pictorului Wols exprimat într-o frumoasă imagine poetică: „La Cassis, pietrele, peștii, stîncile privite sub lupă, * O explicație viabilă găsește, totuși, Tudor Vianu (22) 56 r grea mării și cerul [■ ■] m-au invitat să întorc spatele haosului uneltirilor noastre, mi-au arătat veșnicia în valurile mici din port care se repetă fără să se repete " Epoca noastră a înmulțit acest gen de tentative a căror dorință rămîne aceea de a descoperi, în aleatoriul aparent al universului acele semne care-și pun pecetea atît în om cît și în lumea elementară Matura este acum cercetată ca substrat al lucrurilor, ca mecanism interior de funcționare ce stă în spatele polimorfismului Cele mai concludente mărturii care exprimă conștient spiritul acestor preocupări ni le oferă înseși scrierile unor artiști Astfel, pictatul Jean Bazin în Notes sur le pe-inture d’aujourd'hui declară următoarele: ,,adevărata sensibilitate începe cînd pictorul descoperă că agitația copacului și suprafața apei sînt înrudite, că sînt gemene pietrele și propria sa față și că lumea contractîn-du-se astfel puțin cîte puțin, el vede, sub această ploaie de aparențe, marile semne esențiale care sunt în același timp adevărul său și cel al universului" (25) Artistul nu se mai interesează doar de episodic și pleacă de la o întreagă gamă de manifestări ale naturii, cău-tînd o concluzie de sinteză El face un efort de a cuprinde întregul univers pornind de la cercetarea adevărurilor celor mai elementare și în același timp mai permanente ale naturii O anumită linie de dezvoltare a sculpturii moderne ne-a făcut deja familiar un discurs estetic bazat pe sublimarea materiei în forme originare, vizind organicul nu ca reproducere a unui aspect natural, ci ca unitate primordială difuzată în manifes tările cele mai variate aie naturi; Acest efort de recuperare a formelor originare merge chiar pînă la interesul pentru comportamentul materiei, căreia i se adaugă intenția morală de a deschide o nouă dimensiune a conștiinței asupra condiției umane în timp și spațiu (26) Undeva, de pildă între crăpăturile învechite ale unul perete scorojit, sau în urma apelo' pe nisip sau piatră, ochiul iscodită;' întrevede virtualitatea unui embrion de discurs într-o formă care așteaptă să fie descoperită și precizată Aceasta este impresia pe care ți-o procură așa-numitele „texturoiogii" (27) ale Iu Jean Dubuffet, ce par a fi reluat lecția istorică a lui Leonardo care își sfătuia discipolii să contemple răbdător7 petele de pe ziduri, norii, pîraiele ș a m d , din care geniul ar putea să extragă foloase nebănuite Fig 16 a b) „Este știut că anumite materii posedă o misterioasă putere de evocare — afirmă Jean Teriade în Le point de vue de la Nature — și permit să se ghicească prin epiderma lor forme aproape umane" (28) Dubuffet intuiește expresiile proprii ale fiecărei materii, intervenind fără să frustreze secretul morfologiei lor virtuale ,,Intenția mea este ca desenul să nu confere figurii vreo formă definită, ci dimpotrivă să o împiedice să ia cutare sau cutare formă particulară și s-o mențină în situația de idee generală ' (29) Această idee generală înseamnă o întindere fără perspectivă sau o linie de orizont aproape de frontispiciu, în care domnește materia în sensul cel mai concret posibil în pictură O materie prezentă în secțiuni geologice, pămînturi, zăcăminte, cîmpuri de praf, amprente, crevase, nisipuri, o adevărată „enciclopedie a țărînei" așa cum o definește Max Loreau în cartea sa despre Dubuffet 57 Нд 16 а) Scoarță de arbore (Foto autor) Dorința de a reintegra forma plastică în efortul metamorfozelor naturale este atît de tranșantă la unii artiști, încît aceștia vor încerca să execute lucrări atît de „naturale", încît să le poată abandona în natură, în-șelînd pe virtualul trecător asupra paternității operei „Cu prietenul meu, poetul Bryen — mărturisește Arp — ne plimbam odinioară în pădure și depuneam ici și colo lucrări de ale noastre în iarbă și pe arbori Ne imaginam oameni care le vor găsi și vor zice: lată munca unei păsări!" • • * • • • • « • 9 9 9 • • 9 9 9 9 • 9 9 9 9 • • • • • • • ♦ • 9 * 9 * 9 « • 9 Fig 61 Teoria semnificației dobîndite 141 (13) Acest „schematism cu care intelectul nostru abordeazâ lumea fenomenală" (Kant), este caracteristic în primele etape ale vieții Gombrich în „Art and lllusion", a demonstrat cu ajutorul studiilor psihologiei moderne că spiritul omului are tendința primară de a înlătura confuzia din jurul său apelînd la structuri simple și stabile pe care experiența sa naturală le posedă Astfel că, în fața unui grup răsfirat întîmplător de elemente, să zicem egale, cea mai firească pornire naturală de organizare a unui ansamblu arbitrar este aceea de grupare, fapt care determină ce! mai adesea caracterul geometric închis, simetric a! configurației compuse, predispoziție pe care Gestalt-psihologia a denumit-o: Teoria semnificației do-bîndite Mai tîrziu, odată cu procesul de maturizare, pe măsură ce experiența individuală și cea colectivă se îmbogățește, se pare că intervine în activitatea de organizare o intuiție mai subtilă a relațiilor dintre părți și întreg, care ajunge să prefere echilibrul asimetric, tocmai datorită caracterului prea exact și monoton ai formei geometrice închise devenită o piedică în calea exprimării libere Concluzia ar putea fi aceea că dacă prima pornire instinctuală are nevoie de claritate, preferind „inițial" forma simplă închisă, simetrică, ulterior, pe măsură ce se prelungește contactul vizual cu forma închisă, apare nevoia unor termeni de confruntare noi în contextul cărora se dezvoltă simțul nostru critic împotriva „semnificației dobîndite", rezultatul fiind o aspirație nouă spre o formă deschisă articulată asimetric Plecînd de la premisa că elementele unei configurații sînt concepute ca imagini care se organizează pe cale perceptuală, Walter Gropius specifică în cartea sa „Arhitectura integrată" (14) că modul în care are loc re prezentarea mentală a formei depinde de experiența istorică a persoanei Preferința pentru forma închisă, a copiilor, în cadrul experiențelor lui J Dubosson, se datorează posibilităților de interpretare a formei pe care percepția vizuală a copilului ie posedă la un moment dat ca rezultat oi experienței trecutului său in concluzie, deși există o evoluție firească a opțiunii de la forma simplă la forma articulată mai complex, preferința noastră formală nu este pentru forma închisă sau deschisă ci pentru forma istorică în exemplul din fig 62 seria de puncte prezentate nu a fost legată, așa cum ar fi trebuit să ne așteptăm în baza considerațiilor de mai sus, într-o configurație închisă ci după legătura cea mat eficientă și în același timp cea mai familiară experienței noastre istorice, rezultatul fiind, reprezentarea convențională a constelației Ursa Mare (15) Desigur, modul în care are îoc percepția formei și rațiunile sale de interpretare este diferit de la cm la om, dar există o întreagă serie de legi obiective ale percepției vizuaie care provin dintr-o experiență istorică colectivă a formei și care aparține inevitabil tuturor oamenilor în cadrul acestor legi generale trebuie să avem Fig 62 Test care ilustrează preferința pentru forma istorică 142 în vedere, mai întîi faptul că ceea ce vedem nu este totdeauna identic cu ceea ce se imprimă pe retină, consecința fiind o serie de iluzii optice fundamentale determinate de viziunea noastră în perspectivă La acestea putem adăuga și o serie de principii cum ar fi Principiul formei ascunse, paradoxul figurilor imposibile, percepția diferențiată a dimensiunilor datorită efectelor cromatice, precum și o serie de legi care determină modul în care au loc posibilitățile compoziționale in ansambluri de obiecte iluziile optice pe care le înregistrăm în contact cu realitatea vizuală se da-toiează faptului că ființa noastră istorică este condiționată de o viziune în perspectivă supusă în mod frecvent unor distorsiuni vizuale Cîteva dintre cele mai notorii iluzii fundamentale pe care le vom prezenta au fost amplu tratate de R L Gregory (16) în revista „Scientific American": 1) Iluziile lui Ponzzo fac ca figuri egale să apară de mărime diferită dacă sînt amplasate între două drepte convergente la un punct; 2) Iluziile lui Lyer, se referă la segmente egale care apar cin punct de vedere perceptiv inegale cocă sînt cuprinse între vîrfurile unor săgeți; 3) Iluzia care poartă numele Li Hering, face ca două drepte paralele intersectate de fascicole de raze care pleacă de la un punct aflat în-he aceste linii sau exterior lor să dea impresia că liniile se curbează spre înăuntru sau înafară Cazuri interesante de iluzie optică sînt determinate și de suprapunerile de figuri geometrice cum ar fi: un pătrat peste o serie de cercuri concentrice, ce apare deformat cu laturile absorbite spre centru, sau un cerc care se deformează prin aplicarea pe o structură radieră a unui cerc mai mare Una din iluziile importante din punct de vedere plastic determină o răsturnare a raportului de profunzime și modificarea direcției vizuale Această iluzie, care poartă numele lui Nec-ker face ca ariile negre punctate să poată fi interpretate ca fiind în primul plan, adică vedem volumul de sus și orientat spre stînga, sau în planul de fundal volumul fiind văzut de jos, și orientat spre dreapta Pe această inversiune a orientării spațiale se bazează o serie întreagă de figuri grafice imposibile de transpus în trei dimensiuni, realizate prin deformarea invizibilă a construcției axonometrice (a unghiului care nu se vede) O iluzie simplă, de interes cu totul special, explică modul în care are loc manevrarea compozițională a elementelor grafice prin compresia și dilatarea spațială în cadrul unor scheme liniare După cum se observă în fig 63, două spații egale sunt definite de trei seturi de drepte paralele așezate două cîte două Cele trei intervale mici se grupează împreună ca figură dînd intervalelor mai mari senzația de fundal Această iluzie ilustrează, de fapt, o lege care intervine sub raport perceptiv frecvent în organizarea ansamblurilor de forme asemenea denumită Legea asemănării de amplasare în măsura în care mărim treptat distanța dintre drepte cele două spații egale par a se micșora pentru a dispare treptat raportul diferit de compresie și dilatare spațială care asigură autonomia celor trei grupuri Fig 63 Iluzie optică născută din schimbarea raportului figură-fond 143 liniare menținînd în aceiași timp echilibrul unor tensiuni vizuale Pentru a ne da seama însă de toate aspectele care intervin în organizarea formelor atunci cînd avem de a face cu ansambluri de obiecte, este bine să vedem care sînt legile structurale ce intervin sub raport perceptiv senzomotor în formarea acestor ansambluri Funcția acestor legi este de a stabili condițiile de formare a ansamblului în cadru! cărora vor avea loc operații de structurare a formei și construcția spațiului, precum și o serie de mișcări pe anumite direcții sau aliniamente La baza acestor legi stă legea liniilor virtuale, adică acea capacitate a mecanismului perceptiv de a organiza obiecte egale într-un ansamblu de linii de legătură sau aliniamente prin înnodare optică, intr-o structură de puncte echidistante în orizontal și vertical, dacă determinăm o apropiere mai mare între elemente pe o direcție spațială, întreg ansamblu! devine caracterizat de acea direcție Această orientare a ansamblului este determinată de legea vecinătății care demonstrează în același timp că elementele componente vecine tind să fie receptate vizual ca figură sau formă înaintea acelora care se află la o distanță mai mare Există de asemenea posibilitatea precizării unei direcții spațiale într-o structură fără să fie necesară o mișcare în sensul unei apropieri de elemente ci doar prin diferențierea lor în grosime, culoare, semn sau clasă formală Posibilitatea de diferențiere prin care determinăm o direcție de orientare a structurii este dată de legea asemănării, și acest lucru se întîmplă datorită faptului că figurile asemenea într-o configurație sunt percepute ca formă mai repede decît cele neegale, motiv pentru care asamblate într-o compoziție anume ele pot determina o direcție de orientare vizuală Există situații în care cele două legi de mai sus funcționează într-o figurație conjugate cu legea închiderii sau legea formei închise Această lege face ca în mod curent o configurație 'nchisă să fie percepută mai repede și mai pregnant decît o configurație deschisă dină în același timp impresia de energie tensională în figura 64 apar două registre, cel de sus cu forme închise, ce! de jos cu forme deschise în registrul de sus factorul de închidere este mai puternic ca factorul vecinătății, în timp ce în cel de jos ceea ce fusese spațiul dintre figuri închise este perceput ca figură datorită vecinătății liniilor Fig 64 Efectul optic al Legii închiderii Cînd într-o configurație de elemente asemenea unele elemente sînt supuse la o schimbare sau transformare comună, toate elementele implicate în' schimbarea respectivă sunt percepute ca o figură integrală separată Această lege se numește legea destinului comun Despre legea bunei forme am mai făcut aluzie în cap I, ea referin-du-se la o situație clasică și anume !a perceperea cu prioritate într-o con figurație de forme întîmplâtoare a formelor simple, geometrice închise O altă lege de compoziție care determină gruparea elementelor în ansamblu asigurînd posibilitatea de integra- 744 re formală a elementelor izolate de grup este legea simetriei De asemenea trebuie amintit că atunci cînd într-un cîmp vizual alternează zone simetrice cu zone asimetrice, zonele simetrice dobîndesc ușor un caracter de configurație dominantă Referitor la legile formei (gestalti-ce), ar mai fi de spus că aserțiunile ■or normative trebuiesc relativizate în-trucît depășesc aspectele motivaționa-e și au o valoare interculturală aproximativă Ele au însă o valoare didactică destul de importantă fiind de ajutor în descifrarea formelor perceptive, cunoașterea legilor percepției formelor și sensibilizarea facultăților perceptive a creatorului în confruntare cu un ambient vizual Să vorbim acum despre o altă operație compozițională care se bazează pe principiul adăugirii sau scoaterii de elemente dintr-un ansamblu — metodă fundamentală prin care se descoperă substanța autentică a unei compoziții coerente In cazul în care intervenția noastră (scoatere sau adăugare) are loc pe fondul unei structuri prealabile, putem contribui fie în sensul evidenței pe care ne-o impune structura, fie dimpotrivă Din această relație decurge un alt principiu de compoziție gestaltică denumit principiul formei ascunse Kohler ne proune ca exemplificare a acestui principiu (17) o serie întreagă de configurații alcătuite din structuri suprapuse care conțin interior o configurație elementară de bază Se poate observa că în cazul a) (fig 65) structura adăugată camuflează perfect configurația anterioară de bază contribuind ia unitatea compoziției, iar în cazul b) structura suprapusă apare destui de diferențiată ca să permită lectura distinctă a configurației inițiale Este frecventă situația operativă în care avem de a face deja cu o structură semiorganizată în fața căreia se impune, înainte de a interveni într-o formă sau alta, să distingem configurația elementară de bază Dacă percepția vizuală acționează așa cum am amintit în baza experienței (memoriei trecutului) este necesară și în același timp suficientă descoperirea unui singur element care reprezintă matricea originară a formei pentru a reconstitui procesul formei istorice In cazul în care o configurație este deja pre-formată - asemeni situației din cazul a) — ea ne impune un sistem unitar care în general nu mai oferă posibilitatea de a reconstitui configurația de bază Forma ascunsă poate apărea și în cadrul unei singure structuri cum este cazul situațiilor a b c din fig 66, în care se pot observa camuflări ale unei forme în diferite semne grafice, respectiv literele E, К H De asemeni ea poate fi inclusă în structura liniară a semnelor (A, 1, 2, 3), în spațiul dintre elemente, sau prin asocierea formei cu imaginea sa oglindită care va primi în cîmpul percepției noastre o fizionomie diversă Relațiile compoziționale care pot demonstra principiul formei ascunse denotă un anumit grad de elaborare atins și dirijat corespunzător unei legi compoziționale care stabilește forma elementelor și conjunctura lor Tensiunea vizuală și dinamica compoziției se accentuează în măsura în care legea asamblează, unifică funcțiile mai multor legi Ana-lizînd de pildă o lucrare a pictorului italian Guerrieri (18), compusă din benzi de culoare roșii și negre dispuse pe un fond alb, descoperim că structura compoziției este fondată pe patru legi compoziționale Una combinatorie care stabilește perechile de IQ — Introducere în gramatica limbajului vizual 745 с Fig, 66 Configurații ce ascund iitereie H, К și E ь 146 roșu și negru, o doua vectorială, care precizează alternanța vectorială a benzilor de sus și de jos, a treia cantitativă, care variază lărgimea benzilor după o progresie geometrică și în fine a patra, care propune sudarea benzilor pe verticală după două arcuri de cerc (tangente) Modul în care are loc distribuirea acestor legi în context este programat în funcție de condițiile desfășurării operative și de numărul elementelor noi, care intră în competiție, operație asupra căreia vom reveni mai detailat în cadrul compozițiilor programate PRINCIPII DE COMPOZIȚIE TOPOLOGICĂ Am făcut deja cunoscut în cap III, la structura spațiului material, cum se realizează în termeni topologici determinate tematici spațiale folosind procedee tensoriale de compoziție ca deformări, tăieri sau plieri de suprafețe Să vedem acum cum se organizează obiectele în spațiul topologic, legile sale de compoziție fiind legi ale tensiunii și mișcării în cîmpul material în concluzie, elementele cu care lucrăm de astă dată nu mai sunt percepute ca imagini vizuoje (potrivit normelor gestaltice) ci ca trasee de legătură care contribuie la sudarea și continuitatea părților conexate într-un ansamblu Din punct de vedere operațional, traseele de legătură sunt denumite și grafuri de lectură care se dezvoltă după legi compoziționale de distribuție planificată Să luăm în considerare ca exemplu un program compozițional folosit de Kandinski la școala din Bauhaus în cadrul unui pătrat a cărui structură portantă este evidențiată de puncte distanțate inegal, programa compozițională prevede de a lega liber punctele două cîte două Consecințele acestui aparent banal joc de legături de puncte sunt însă importante în stimularea potențialului creator și anihilarea convențiilor vizuale Mai întîi, legăturile bune determină, sub raport vizual, transformarea aspectului static specific al pătratului creînd o tensiune dinamică a cîmpului Pe de altă parte, aceste legături nu sunt altceva decît dezvoltarea spațio-temporală (19) a unor trasee programate care mobilizează în noi resorturi profunde, percutînd atît în spațiul memoriei (trecutului), cît și în spațiul prezent al comunicației și acțiunii Stabilirea unui program care prevede legături de elemente în plan oferă una dintre cele mai eficiente situații de lucru în acest sens, iar în spațiu această operație devine de-a dreptul redutabilă întrucît ia logica ocupării spațiului se adaugă și urzeala materială a legăturilor (firelor) care modifică substanțial contextul de relații O temă folosită curent pentru introducerea în astfel de probleme compoziționale este aceea a amplasării întîmplătoare a unui grup de elemente asemenea într-un spațiu dat, iar programul compozițional să prevadă legarea punctelor de așa manieră încît graful (firele de legătură) să servească ca element de compensație 747 care restabilește echilibrul compoziției între spații și semne Un alt profesor de la Bauhaus, Albers, întrebuințeazâ într-o serie din lucrările sale o lege compoziționala capabilă să imprime cîmpului o valoare de clar-obscur datorită compresiei spațiului pe verticală prin îngroșa-rea liniilor, precum și lărgirea spațiului orizontal prin subțierea traseelor liniare (vezi fig 31) Senzația generală a imaginii, deși folosește mijloace gestaltice, este de natură topologică, adică realizează în plan impresia unui relief concav-convex Să ne amintim acum cîteva postulate fundamentale ale topologiei, la care am făcut deja aluzie în cap III 1) Putem schimba forma unei figuri deformînd-o după anumite tensiuni (curbare, torsionare) cu condiția de a nu fora, rupe cîmpul (vezi procedee tensoriale, cap III) 2) Spațiul topologic este non metric, deci forma geometrică și dimensiunea configurației nu prezintă importanță întrucît ea se modifică mereu datorită deformărilor continue 3) Dimensionalitatea spațiului este o invarianță topologică adică rămîne nealterată pentru orice transformare continuă de coordonate Conținutul postulatului de invarianță topologică este legat de conceptul matematic de transformare Deplasarea unui corp în spațiu nu este dată de mobilitatea sa ci de transformarea sa care echivalează cu o transformare a spațiului însuși Transformarea este o caracteristică esențială a tuturor structurilor grație căreia structura își poate construi elemente noi Transformările au loc prin congruență (invarianța structurii obiectului în timpul transformării) și corespondențe biunivoce (constanta reciprocitate între toate părțile structurii) Observăm în fig 67 că forma este aceeași me- Fig 67 Transformări carteziene reu legată de punctele unei rețele modulare, dar transformarea rețelei însăși va atrage după sine transformarea figurii Această transformare este denumită carteziană întrucît ansamblul în care se înscrie forma este referit cu coordonate carteziene ce garantează invarianța punctelor rețelei și figurii în timpul transformării Transformările dau naștere la grupuri continue (20) care sunt o familie de forme rezultate din variația unuia și aceluiași motiv în fig 67 un cerc 748 inseiis intr-un pătrat este coordonat de tețeaua modulară a acestuia Țoale punctele de intersecție cu cercul sini referite la cele două axe carteziene x, y Dacă presupunem că are loc o transformare a rețelei în care x rămîne constant și у se reduce la jumătate de modul sau x rămîne constant și у variază după o progresie geometrică, vom obține familii de forme derivate prin transformarea figurii inițiale a cercului Unele desene ale lui Paul Klee utilizează această tehnică, cu variațiuni de deformare ale uneia și aceleași configurații, păstrînd nealterate raporturile dimensionale Fire de profund cercetător al secretelor naturii, Klee a sesizat că aceleași transformări pot fi întîlnite și în lumea organică, în ciclul de creștere a! unor flori și frunze precum și în transformările fizionomiei umane în raport cu vîrsta Problema dealtfel nu este nouă în conștiința oamenilor, ideea de spațiu, înțeles ca transformare coordonată de puncte, există încă de ia greci și ea apare la Albert Durer aplicată ca metodă a studiului fizicului uman în tratatul său de proporții Actualmente în afară de diferitele utilizări în cîmpul artei procedeul este folosit cu eficacitate și în pioiectarea de diferite obiecte funcționale (seturi de tacîmuri, vase, corpuri de iluminat etc ) Un alt procedeu tensorial tipic compoziției topologice prin care se pot realiza forme continue racordate în diverse direcții spațiale este tăierea unei porțiuni dintr-un cîmp plan după trasee programate Operațiile spațiale de tăiere care sunt proiectate intr-un plan consideră acest plan nelimitat și omogen în toate punctele sale în terminologia de la Bauhaus acest plan se numește plan universal (grundflache) în cursul lui Albers de la Bauhaus structurile spațiale erau studiate pe baza procedeului tăierii după un program de stabilire a unei legi compoziționale modulare, prin care se programau tăieri în suprafața planului după următoarea succesiune: a) liniile subțiri vor fi cele ale rețelei structurale, b) liniile intermediare vor reprezenta traseele care trebuiesc tăiate, c) liniile groase vor fi pliate la 90° convex și d) liniile întrerupte pliate la 90° concav Din punct de vedere metodologic această metodă oferă o serie întreagă de posibilități pentru exemplificarea vizuală a transformărilor unei relații din plan în trei dimensiuni (vezi PL 6) Să ne oprim acum pentru a trata foarte succint o ultimă problemă de compoziție topologică și anume aceea care privește componentele pe care se bazează construirea spațiului topologic Omul îndeplinește experiența sa de viață în cadrul unor structuri spațio-temporale, formate de o urzeală materială, fizică și psihologică pe care el însuși a proiectat-o, programat-o și construit-o și care se dezvoltă după ritmuri modulare, raporturi proporționale, trasee, margini, regiuni, conexiuni Componentele fundamentale ce stau la baza construcției spațiului topologic sunt granița, regiunea și conexiunea, denumite și moduli spațiali topologici Granița este perimetrul, linia închisă care determină două regiuni ale spațiului, una internă alta externă Teoretic, granița poate reprezenta o barieră care oprește o anumită locomoție (fizică sau senzomotorie) de la un spațiu la altul (de la o regiune la alta), sau locomoție socială (drumul de la o treaptă ierarhică la -alta) Regiunea este un spațiu marcat de un perimetru, linie, iar conexiunea leagă două puncte ale spațiului Legăturile spa 749 țiale care determină un spațiu conexat pot avea loc la rîndul lor prin locomoție (deplasare fizică) sau comunicație directă și prin surse — limbaj, scriere, telefon între acești trei modul! topologici există în permanență o strînsă interdependență, căci o regiune închisă poate deveni deschisă datorită realizării unor conexiuni care anihilează granițele regiunilor Din punct de vedere al raporturilor plastice care ne interesează, raportul topologic între granițe, regiuni și conexiuni merită studiat mai întîi în obiecte izolate din punct de vedere ai dialecticii proprii a obiectului în spațiu Un exemplu strălucit din aria esteticii industriale este scaunul-fotoliu proiectat de Breuer și Alvar Aalto Acest fotoliu din lamieră metalică este un obiect pe care îl putem percepe ca o parte dintr-un ansamblu vast al camerei, reprezentînd în același timp o totalitate definită în sine și constituită din mai multe părți (linia cursivă de metal care alcătuiește structura, elementele de piele care stabilesc spătarul și șezătoarea) Acest scaun, are o structură formată din două benzi curbate, cu o osatură continuă, care formează un exemplu ideal de obiect topologic în spiritul căruia s-a proiectat o gamă foarte variată de piese funcționale pentru interior (vezi structuri din tuburi cromate și piexiglas proiectate de Fabio Lindau, Van Ri-ke, Ben Swilden) In compoziția sa apar două granițe delimitate de cele două benzi, care separă trei regiuni spațiale: două interne și una externă Am putea considera sub aspect spațial regiunile definite de granițe ca niște suprafețe care reprezintă în sine niște opreliști care delimitează o regiune internă de alta externă In sculptura modernă sunt cunoscute numeroase exemple de lucrări a căror rezultat morfologic decurge direct din unele modalități de origine topologică (Max Bill, Calder, Berto Lardera, Anthony Caro) Un exemplu de experiment topologic, utilizat în cadrul învățămîntului de artă în scopul exemplificării unei legături între un spațiu intern și altul extern, este realizat prin conceperea unei suprafețe modulare într-o succesiune continuă de forme plastice negativ-pozitiv Din punct de vedere operațional modelul care urmează să fie distribuit în succesiunea ritmică este realizat prin metoda membranelor în tensiune, după care se execută o dublă versiune a sa negativ-pozi-tivă, racordată continuu în această relație se poate observa ușor legătura dintre moduiii spațiali topologici și deplasarea lor plastică pe o structurc modulară Aceste operații ne duc la concluzia că în compoziția unui ansamblu topologic de regiuni conexate — indiferent că este vorba de un obiect sau mai multe elemente ce urmează să fie organizate — există o strînsă legătură între problemele constructive și cele spațiale Realizarea concretă într-un material oarecare a unei forme plastice cu ritm continuu (topologică) presupune existența unui sistem constructiv bazat pe o relație organic structurală care leagă sistemul de construcție de forma plastică Acest sistem trebuie să fie valid pentru toate cazurile particulare posibile și toate elementele ansamblului organizate într-o diversitate de situații date Pe un astfel de sistem constructiv se bazează și proiectarea industrială a unor serii de obiecte standard în acest caz toate obiectele ce urmează a fi executate sînt analizate după o lege constitutivă și anume a structurii modulare care stabilește logica conexiunilor cu maximum de varietate în extensia spațială 150 Cum proiectarea de obiecte sau ansambluri de obiecte sub formă de produse de serii cu funcții standardizate implică și posibilitatea organizării lor piin sudare, este necesar să ne însușim o metodologie a conexiunilor (a nodurilor constructive) prin care se realizează această operație de sudare (înlănțuirea elementelor într-o serie) Cel mai elementar principiu constructiv, cunoscut, pe baza căruia se conjugă două forme după un profil de sudare negativ-pozitiv, este incastrul P ocedeul constă în înșurubarea a două forme de așa manieră, încît ele să se interpătrundă parțial, asigurînd o deplasare ritmică continuă a formei plastice într-o extensie teoretic nelimitată Acest procedeu este frecvent uzitat la proiectarea unor ansambluri formale unde regula de bază constă in obținerea de soluții plastice care camuflează ingenios rețeaua modulară, permițînd variația ritmică maximă prin repetiția unui modul riguros proiectat De asemenea, profilele după care urmează să se încastreze elementele trebuie proiectate în așa fel încît să se evite unghiurile prea ascu-*' e sau gîtuiturile fragile care ar pu-ea da naștere la rupturi în material Există două modalități generale de a proiecta un incastru în plan: a) proiectarea unui element modular prevăzut cu un incastru negativ-pozitiv, care permite conjugarea elementului cu ei însuși în toate direcțiile ortogonale (vezi sculptura din plane de configurație pătrată, încastrate, de Francisco Sobrino) — și b) proiectarea unui ansamblu de elemente în care icgula incastrului funcționează doar datorită modului în care sînt compuse elementele constituționale Exemplul din fig 68 este un proiect experimental de sculptură trafor compusă din 12 elemente articulate într-o rețea în care formele sunt compuse în așa Fig 68 Studiu de relief după metoda incastrului cheie, (executat de autor) manieră încît nu pot fi desfăcute sau extrase din contextul integral ai compoziției, ele susținîndu-se reciproc doar printr-o regulă de incastru Avînd în vedere că sculptura este concepută ca un perete ce se construiește de jos în sus prin suprapunerea elementelor, doar unul sau două elemente (de la colțuri) pot fi scoase lateral sau prin împingere, făcînd posibilă demontarea întregii compoziții în trei dimensiuni, dezvoltarea unui nod constructiv are loc evident în toate direcțiile spațiale ale unei structuri modulare Configurația unui astfel de modul se bazează pe o unică soluție care stabilește asamblările și servește drept bază constantă pentru toate variabilele — un soi de incastru multiplu în care montajul are loc pe trei axe carteziene x, y, z, adică în trei plane de referință Cercetările efectuate pentru a găsi o soluție ce ar putea propune o constantă constructivă pentru un grup de variabile pe baza unei rețele modulare au devenit, odată cu dezvoltarea industrială modernă, cercetări metodologice specifice epocii noastre, utilizate în același timp și în cadru! 151 Fig 69 Incastru tridimensional proiectat de C Washman unor modalități specifice sculpturii moderne Un exemplu de incastru tridimensional a fost proiectat în 1942 de Conrad Wachman care a descoperit un profil standard constant și invariant al sistemului valid pentru cinci variabile Dacă se are în vedere că cele trei plane carteziene pot înscrie șase fețe ale unui cub, cazurile variabile vor deveni în jur de treizeci (fig 69) Profilul respectiv se poate aplica pentru diverse panouri în diverse materiale fiind folosit și în industria materialelor ceramice Există soluții de realizare a unui nod constructiv spațial plecînd nu de la un principiu constructiv ci de la un principiu formal Ne putem aminti cu această ocazie de posibilitățile de distribuție spațială izotropă cu ajutorul poliedrelor semiregulate, studiate în cap III, și în același timp de binecunoscuta metodă a lui Buckmin-ster Fuller care a folosit rețele spațiale tetraedice care conduc la forme stereometrice pure (sfera) Concluzia pe care o putem desprinde referitor la o metodologie a conexiunilor topologice în cadrul unui ansamblu de elemente, este aceea că trebuie să avem în vedere o serie întreagă de aspecte atît constructive cît și formale cum ar fi: o corespondență a ordinii de succesiune a elementelor, o corespondență de scală și proporție și o repartiție egală a funcțiilor formei într-un sistem Din aceste corespondențe rezultă limpede că ceea ce numim în mod frecvent efectul plastic al întregii compoziții este determinat, — trecînd peste efectele de umbră și lumină, mișcare și repaus, efect de gol și plin, închis-deschis — de coordonarea părților ansamblului în așa fel încît echilibrul compozitiv al lor să determine un ansamblu structurat omogen Vom spune că prima condiție care trebuie luată în discuție pentru a rezolva această coordonare este dată (rezolvată) de simetrie, înțelegînd noțiunea în sensul cel mai cuprinzător ■■■ SIMETRIA Simetria este într-un fel primul și cel mai evident principiu de compoziție (21) Omul are paradigma aces tui principiu în propriul său trup și în decursul existenței sale l-a putut' observa în chip obiectiv pretutindeni 152 în lumea naturala: ia plante, minerale sau în trupurile animalelor Din simetrie a emanat întotdeauna o puternică intensitate expresivă fiind fără îndoială, unul din mijloacele cele mai pregnante de reprezentare a spațiului întrucît „simetria pune în mod constant într-o confruntare două entități asemănătoare și în același timp diverse, egale și contrarii, teză și antiteză" (22) într-un cuvînt simetria reprezintă un proces dialectic al spațiului care denotă logica relațiilor orientării și organizării lucrurilor, con-turîndu-se în aceiași timp ca un proces istoric Omul paleolitic a descoperit că unealta sa de vînătoare era mai eficientă dacă avea margini simetrice Experiența meșteșugurilor și imitația naturii vor face ca principiul să fie ulterior izolat și folosit conștient în organizarea de motive abstracte pe vasele neolitice Cu 5000 de ani î e n artiștii sumerieni erau conștienți de valoarea estetică a acestui principiu de organizare formală care va juca un roi de prim rang în arta compoziției atît la egipteni și greci, cît și ia iomani și mauri Aproape toate obiectele — manu-iactele — umane au o simetrie în sensul că au o ordonare axială pe una sau mai multe axe Uzual, simetria este înțeleasă ca ceva echilibrat sau bine proporționat în antichitate sinonimul ei era armonia, cuvînt cu implicații mai curînd muzicale decît geometrice După Galen, simetria era starea de spirit la fel de îndepărtată de ambele extreme (De temperamon-i is), iar după Aristotel „măsura mijlocie" spre care trebuie să tindă cei virtuoși în acțiunile lor (etica nicoma-hică) in vremurile moderne simetria a început să fie înțeleasă prin acel fel de concordanță a mai multor părți prin care ele se înglobează într-un întreg (23) Acest al doilea sens al simetrie este explicat de H Weyl cu ajutorul imaginii unei balanțe, ca cea mai sugestivă pentru simetria între drept și stîng, evidentă în structura animalele superioare și a corpului omenesc Această simetrie este însă un concepi geometric riguros în contrast cu noțiunea vagă de simetrie discutată în primul sens Un corp sau o configurație spațială este simetric în raport cu un plan dat E, dacă se suprapune cu sine cînd este oglindit reflectat în E Acest concept de simetrie se referă la operați: ca oglindirile și rotațiile Datorită simetriilor de rotație complete cercul în plan și sfera în spațiu au fost considerate de pitagoreici ca cele mai perfecte figuri geometrice Să trecem acum la explicarea succintă a diferitelor tipuri de simetrie 1) SIMETRIA BILATERALĂ Cei mc mari amatori de acest tip de simetrie au fost sumerienii Un exemplu frec vent citat, de simetrie bilaterală este ilustrat, după cum o atestă o serie de reprezentări, de doi monștri care se obțin unul din celălalt printr-o rotație a planului în spațiu de 180° (Fig 70) Acest tip de simetrie se pare că are prioritatea istorică sub aspect al folosirii conștiente pentru prima dată a simetriei, care a avut loc într-o perioadă neolitică tîrzie sub forma unor Fig 70 Simetrie bilaterală (Motiv sumerian) 153 confruntări simetrice de animale Acesta este în același timp primul și cel mai evident principiu de compoziție simetrică care a servit ca prototip în vechime unor serii întregi de compoziții O placă din mileniul III î e n reprezintă un chip omenesc între două animale față în față sprijinite pe picioarele dinapoi După părerea lui Herbert Read (24) canonul reprezentării este de natură simbolistică, sensul ritual al îmblînzirii animalelor ne-putînd fi redat decît prin dublarea imaginilor și folosirea simbolului în ioc de imagini reale Pe de altă parte sub raport strict formal compoziția stăpînește o rațiune abstractă de organizare care este aplicată obiectelor naturale Perceperea estetică a echilibrului descoperită în cursul artei geometrice este transpusă instinctiv în această artă figurativă sub forma acestei simetrii bilaterale (vezi Regele din La-gash, Ur-Nina în chip de zidar așezat într-o compoziție cu două registre simetrice) 2) SIMETRIA TRANSLATORIE Simetria translatorie este de două feluri a) Simetria translatorie ritmică (de raport infinit) este caracterizată de o translație t, din 0—0t de lungime s, care devine modulul configurației atît timp cît se repetă translația lui t de n ori in cadrul acestei simetrii este cazul să ne amintim de un concept matematic studiat la compoziția topologică și anume aceia de transformare care ne furnizează limbajul matematic adecvat pentru definirea simetriei translatorice ritmice H Wey! definește transformările care lasă nealterată structura spațiului, automorfis-me, stabilind că orice mulțime de transformări formează un grup Totodată știm că transformările au loc prin congruență (invarianța structurii obiectului în timpul transformării), iar cel mai simplu tip de congruență îl alcătuiesc translațiile Translațiile la rîndul lor formează un grup întrucît succesiunea a două translații АВ—BC dă ca rezultantă AC (exemplul cel mai simplu ar fi un grup de cărți aliniat orizontal în raftul unei biblioteci) Un exemplu tipic de simetrie cu raport infinit (ritmică) este cunoscutul motiv grecesc de pe vasele Dipylon De asemeni friza arcașilor din palatul lui Da-rius de la Susa reprezintă o pură translație cu raport infinit în cap III am comentat o gravură de Maurits Escher (Cavalerul) care prezintă un dublu raport infinit încrucișat Există un alt caz de simetrie translatorie ritmică în care ritmul infinit poate fi combinat cu o reflectare; în acest caz centrele de reflectare se succed la jumătatea distanței modulare; mai precis, modulul S poate fi văzut ca S, de la un punct de aplicație la altul punîndu-se în evidență translația, sau ca S,, cadența ritmică fiind de la un punct de întîlnire a doi vectori la altul (punîndu-se în evidență reflexia) b) Simetria translatorică cilindrică (de raport finit) se constituie și ea din translația unui modul repetat de n ori, dar potențial nu se poate repeta la infinit Spre exemplu, o bandă ornamentală în care secțiunea individuală de lungime X este repetată mereu, se înfășoară pe un cilindru a cărui circumferință este de 25X Ceea ce obținem în acest caz este un model dus în el însuși, prin rotația în jurul axei cilindrului cu 360°/25 A rezultat astfel un grup de rotație finit de ordinul 25 adică constă în 25 de operații Evident cilindrul poate fi înlocuit cu orice suprafață de simetrie cilindrică care este dusă în ea însăși de toate rotațiile în jurul axei determinate 154 3) SIMETRIA ROTATORIE este de două feluri: a) Simetria rotatorie ciclică (rotație fără reflexie) apare în forma ei cea mai simplă în cazul cînd suprafața de simetrie completă cilindrică, este un plan perpendicular pe axă în acest caz ne putem limita la un plan bidimensional de centru O Rotația unei matrice inițiale (Cj) în jurul acestui punct O, dă naștere la o simetrie cilindrică a cărei ordine este dată de cîte unghiuri alfa egale se succed pentru a realiza rotația de 360°, adică revenind la poziția inițială Spre exemplu, simetria cilindrică de ordin 2 (O>) derivă din matricea Ct care a îndeplinit două rotații de 180° (literele Z, S, N) Simetria cilindrică de ordin 3 (C3) presupune trei rotații alfa de 120°, iar simetria cilindrică de ordin 4 (C4) patru rotații alfa de 90° (PL 31) b) Simetria rotatorie diedrică (cu reflexie) diferă de simetria rotatorie ciclică prin aceea că matricea (pe care o notăm de astă dată cu DJ posedă o simetrie oglindită Vom avea de a face deci cu un grup de rotație combinat cu reflectări în axe, formînd intre ele unghiuri de 1/2 alfa Ordinul simetriei este dat de numărul de rotații a unui segment a, în jurul uneia din extremitățile sale (Dt = A, D2 8 — simetrie diedrică de ordin 2—4 se întîlnește frecvent la cristale) Un exemplu bine cunoscut de simetrie diedrică de ordin 6 (D6) sînt cunoscutele cristale de zăpadă, iar exemple de simetrie diedrică de ordin 5 (D5) vom întîlni frecvent la flori 4) SIMETRIA ROTATORIE ÎN SPAȚIU, se distinge în trei tipuri: a) Simetria formată dintr-o rotație în plan și o translație ortogonală în ea b) Simetria formată din rotație în plan acompaniată de dilatare c) Simetrie formată din rotație, translație și dilatare în fig 71 avem prezentat un exemplu pentru cazul a): O scară formată din elemente prefabricate montate pe un ax, ce formează o serie continuă în spațiu în plan avem de a face cu o rotație (simetrie ciclică cu unghiul alfa de 22,5°), iar pe înălțime o translație (simetrie ritmică în care modulu S este egal cu 16 cm ) Prin legare de puncte egale ce aparțin ia două drepte orientate divers în spațiu în ordinea unei succesiuni se obține de asemenea o rotație cu translație în spațiu Un exemplu în acest sens este un cub format din bare metalice în care se operează unind cu linii dese o dreaptă de alta, rezultînd o membrană în tensiune torsionată Pentru cazul b) de simetrie formată din rotație în plan acompaniată de dilatare, exemplul cei mai clasic î prezintă așa-zisa spirală a lui Arhi-mede Această spirală are o desfășurare lentă cu o progresie constantă Fig 71 Simetrie rotatorie in spațiu 155 Fig, 72, a, b) Spirala logaritmicâ a dilatării Există și o altă spirală care are însă o desfășurare în jurul ei după o progresie rapidă tinzînd să se deschidă în mod progresiv Acest tip de spirală se poate construi cu ajutorul unor rețele modulare de două tipuri Tipul 1, ar fi o rețea de pătrate sau hexagoane în cadru! căruia unim cu un sfert de cerc continuu o serie de două puncte în diagonală conform relației dată de modulii 1,1; 2,2; 4,4 8,8; 16,16 (fiecare termen fiind dat de suma precedenților) (fig 72a) Tipul 2, îl reprezintă o rețea modulară constituită de un modul care se repetă mărindu-se mereu după o progresie care determină legea creșterii Rețeaua apare astfel formată de o serie de pătrate sau triunghiuri progresiv mai mari așezate în relații succesive (fig 72 b) Spirala cu desfășurare în jurul ei după o progresie rapidă este cunos-custă sub denumirea de spirală lo-garitmică datorită dezvoltării progresive a unei baze de plecare care ră-mînînd invariabilă în entitatea sa se multiplică cu o succesiune periodică de exponenți Rețeaua de pătrate unde am indicat dezvoltarea după seria de modul! 1,2; 2,2; 4,4; 8,8; 16,16, poate fi mai bine indicată cu 2°, 22, 21, 2B, 2S, punîndu-se astfel în eviden ță invarianța bazei 2 și variațiile progresive numerice a exponenților 2, 4, 6, 8 etc După cum știm spirala loga-ritmică este o caracteristică a creșterii biologice în lumea organică există infinite exemple de creștere datorită Fig 73 Dezvoltarea spiralei logcritmice ' în vedere axonometrică 156 unui multiplicator sau exponent care crește sau scade progresiv după o progresie geometrică Astfel, dispunerea frunzelor pe ramuri în așa fel ca fiecare să beneficieze de cea mai optimă lumină, reprezintă o dezvoltare conform unei progresii logaritmice Cel mai uimitor și evident exemplu de dezvoltare organică pe baza spiralei logaritmice îl prezintă cochiliile, între care faimoasa cochilie de Nautilus (PL 32) De fapt, dezvoltarea spațială a cochiliilor manifestă cel de al treilea tip de simetrie rotatorie în spațiu și anume aceea constituită dintr-o rotație, translație și dilatare care au loc pe baza unei invariante structurale și o dezvoltare spațială prin progresie exponențială, capabilă să garanteze corespondența biunivocă continuă între puncte în fig 73 putem observa o spirală iogaritmică construită ca o succesiune periodică pogresivă de pătrate în axo-nometrie, care prin intervenția translației devin cuburi Rezultatul final este o serie de cuburi progresiv mai mici (dacă considerăm figura cu baza de jos) sau mereu mai mari, care ne relevă în desfășurarea lor spațială spirala Iogaritmică Această spirală formează o linie curbă continuă care u-neste punctele diagonalelor cuburilor: SECȚIUNEA DE AUR Legea dezvoltărilor spirale se datorează unui multiplicator sau exponent care crește sau se micșorează progresiv după o progresie geometrică pe o bază constantă, în alți termeni, se datorează unui algoritm care din punct de vedere morfologic se numește g no-mon Practic vorbind, gnomonul este un modul dinamic în sensul că ei conservă asemănarea între figura originară și cea rezultată în cadru! unei progresii ritmice continue Ca să înțelegem mai bine acest concept, vom face cîteva referiri la seriile numerice care se pot traduce în lorme sau în imagini (numere triangulare, pătrate, ciclice etc ) Numerele triangulare au ca bază (gnomon) succesiunea numerelor naturale 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, care dă naștere prin adăugare (la 1 se adaugă 2 = 3, ia 3 se adaugă „3 = 6, la 6 se adaugă 4 ș a m d ) seriei respective 1, 3, 6, 10, 15 Numerele pătrate au ca bază gnomon numerele impare 1, 3, 5, 9, 13 și la fiecare dintre a- cestea se adaugă printr-o succesiune precedentul, obținîndu-se 14-3 = 22, 22 + 5=3-’, Зг+7 = 42 ș a m d Una dintre seriile numerice care a avut o importanță deosebită în lumea artelor vizuale, formulată în termeni matematici de Leonardo Pisano (Secolul XII—XIII), este seria lui Fibonacci Matematic, această serie este formată de succesiunea fracțiilor ' 1 2 2 3 5 — — 4 -i— care este dezvoltarea sub 3 5 8 formă de fracție continuă a numărului 157 Reciproca acestui număr este — = = Л/~~ cunoscut sub numele de secțiunea de aur Din această formulare matematică a decurs aspectul vizual pur geometric al secțiunii de aur pe care ne propunem să-l explicăm succint în cele ce urmează Demonstrația cea mai simplă a secțiunii de aur pleacă de la un pătrat pe care îl considerăm de latură 1 (fig 74) Dacă considerăm diagonala acestui pătrat ipotenuza unui triunghi dreptunghic, valoarea sa Fig 74 Secțiunea de aur va fi egală cu -\Z1S + P adică 2 ■ Proiectînd cu ajutorul compasului diagonala (radical din 2), pe baza orizontală vom obține dreptunghiul (V2' de hj și latura lungă V2 ■ în același mod proiectăm o serie de dreptunghiuri în creștere orizontală succesivă obținînd dreptunghiul л/3, (V13 ~ = V4 ’ V5 ’ ș a m d , care sînt legate de o scală de valori ritmice proporționale ce se dezvoltă într-o extensie și reproduc „respirația structurală a rectanglului" Dreptunghiul -y/s posedă cîteva trăsături caracteristice în sensul că poate fi obținut în mai multe moduri: a) Poate fi construit prin proiecții succesive în sensul în care am văzut mai sus; b) Poate fi construit din două pătrate de latură 1, ceea ce înseamnă câ în seria logaritmică există dreptunghiuri care capătă o valoare modulară prin însăși multiplicarea pătratului de bază De exemplu: două pătrate de bază dau д/р ~ 2’ =^5, trei pătrate =л/1» + з2 = V10’ patru pătrate V17 ș a m d (Fig 103 d) c) Dreptunghiul a/5 poate fi con- struit și prin divizarea pe verticală a pătratului de bază în două dreptunghiuri egale — ~ Diagonala acestor dreptunghiuri proiectate pe planul de bază Ia stînga și la dreapta vor da naștere la V5' Din această construcție vom descoperi și dreptunghiul de aur Valoarea celor două diagonale — considerate ipotenuze ale triunghiului dregtunghic de catetă 1 și este 158 Proiecția ia stînga sau Ia dreapta diagonalei dă naștere ia două dreptunghiuri Д/~ care rîndul lor sînt formate de alte două dreptunghiuri, respectiv din-^ = = ~~ care este valoarea secțiunii de aur, adică Din punct de vedere geometric, raportul secțiunii de aur poate fi construit și cu ajutorul unui procedeu prin care se pleacă de la pătratul de bază 1, divizat în jumătate și folosind unul ain cele două dreptunghiuri de latură 1 și — în care trasăm diagonala La sfîrșitul acestor operații de construire a secțiunii de aur trebuie să precizăm că ea și-a găsit utilizarea mai ales în posibilitățile de subdivizare modulară dinamică a ariei unui cîmp, dînd naștere unor porțiuni modulate diferențiat în proporții calibrate armonios în general, un dreptunghi din seria care conține dezvoltarea progresiei logaritmice pe care am analizat-o, dă naștere la configurații sub forma unor serii de dreptunghiuri asemenea mereu mai mici și mai mari cu dezvoltare rotatorie de tipul simetriei rotatorii Pentru a obține o astfel de împărțire luăm ca exemplu un dreptunghi д/—2 mic, îi trasăm diagonala de la stînga jos spre dreapta sus și o prelungim îna-fara limitelor cîmpului în ambele direcții Apoi, aplicăm adiacent la !a- tura sa lungă un nou dreptunghi д/г egal cu primul Cele două dreptunghiuri д/г formează un dreptunghi mai mare care prezintă aceleași ca racteristici armonice Trasînd diagonala acestuia de la dreapta la stînga sus ea va fi perpendiculară pe prima diagonală La acest nou dreptunghi vom continua să alăturăm pe latura lungă un alt dreptunghi adiacent și egal, și așa mai departe pînă obținem o configurație care este constituită din dreptunghiuri д/г 'n progresie logaritmică cu dezvoltare rotatorie Linia curbă interioară care leagă toate dreptunghiurile acestei configurații va fi o spirală echiangulară Același fenomen are loc și în dreptunghiurile д/з> д/ >!• <- Planșa 3 Concrețiuni de Feleac (Foto original de autor) Planșa 4 Paul Klee, Frunză eclerată (1929) fianșo Va) Concrețiuni de Feleac (Foto autor) Planșa 5 b) Henry Moor, „Figură culcată" Planșa 6 Experiment topologic obținut prin metoda tăierilor programate, executat de studentul — Gugoașă Ion — (cursul de Gramatica formei, condus de autor) Planșa 7 Miguel Berrocal „Mini David" Planșa 8 Victor Vcsarely: Pianetary (19/2) Planșa 11 Len Lye — Capete ronde (1959) Sculptură bazată pe teoria torsiunii pendulare, compusă din cercuri concentrice de metal suspendate de nylon Planșa 12 a, b) Studiu de alto-relief cu elemente cilindrice, realizat prin sistem permuta-țional P4=4-1, 2, 3, 4=24 (96) Planșa 13 Etienne Hajdu „Interstelar" relief în metal polizat Planșa 14 Arborele Seibu oferă exemplul rarisim de conjugare a aspectului ramificat — scheletic, specific formelor vegetale, cu o formă-masă de mare expresivitate I Planșa 15 Eduardo Chilida „Ecume de reve" Nr 10 (1962) Planșa 16 Banda Moebus Planșa 17 Josef Albers „Marea" gravură în lemn (1953) Prin repetiția ritmică de grupe liniare orientate în același sens ce dau iluzia perspectivei, Albers exploatează cu eficacitate pro-gresia-neregulată Planșa 18 Josef Albers „Sanctuar" zincografie (1942) Planșa 19 Modul topologic cu asamblaj polivalent proiectat de stud Biliari Teodor (cursul de Gramatica formei, condus de autor) Planșa 20 Modul topologic cu asamblaj polivalent proiectat de stud Bihari Teodor (cursul de Gramatica formei, condus de autor) Planșa 21 Aspectul dinamic al formelor produse de vînt în confruntare cu dinamica ritmată a mersului uman Planșa 22 Hokusai — „Valul" Planșa 23 Hans Arp — Relief în lemn Planșa 24 Lucio Fontana — Desen spațial din neon executat la trienala clin Milan (1951) Planșa 25 Theseionul Planșa 26 Franțois Morellet „Compoziție" Planșa 27 Eduardo Nery - „Structură ambiguă", ÎN LECTURA ACESTEI CĂRȚI CITITORUL ESTE RUGAT SĂ OPEREZE URMĂTOARELE ÎNDREPTĂRI, CITIND la pag 48, col I, rîndul 13 de jos ajutorul în loc de autorul; pag 58, col II, r 3 de jos interior în loc de exterior; pag 60, col II, r 10 de jos alarmante în loc de alamante; pag 75, cl I, r 18 de jos structural în loc de structura; pag 76, col I, r 1 de sus fig 23 și 24 în loc de fig 20 și 24; pag 79, coi II, ultimul rînd Riemann în loc de Reimann; pag 82, col II, rîndul 10 de jos va fi muzicianul reaprinde pipa și citește; pag 83, col I, r 23 de jos formată în loc de format; pag 90, col I, r 16 și 22 de jos Riemann în loc de Riemman; pag 101, col II, r 1 de sus proiecției; pag 112, col I, r 22 de sus Botticelli; pag 113, col I, r 11 de sus autonomizarea; pag 126, col II, r 24 de jos mișcare; pag 145, col I, r 12 de jos propune; pag 158, col II, r 13 de jos trimiterea (Fig 103 d) trebuie eliminată; pag 160, col II, r 10 de jos a posteriori; pag 167, col II, r 7 de jos carte în loc de care Mulțumim 